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GINDIREA MODALA AUTOHTONĂ OGLINDITĂ ÎN TRIPLUL CONCERT DE 
PAUL CONSTANTINESCU 


VASILE HERMAN 


Lucrare de importantà capitalà a repertoriului simfonic si concertistic 
românesc, Triplul Concert pentru vioară, violoncel, pian si orchestră de 
Paul Constantinescu reprezintà în acelas timp si un punct de vîrf al gîn- 
dirii modale autohtone. Adevărai „cîntec de lebădă“ în ansamblul întregii 
opere a compozitorului, el aduce în acelaș timp încoronarea eforturilor 
sale de a concretiza un limbaj modal cu puternice trăsături naţionale şi 
cu o structură interioară complexă. Studierea aprofundată a acestei lucrări, 
este menită să arunce o lumină asupra unei zone de maximă importanţă 
din creaţia noastră contemporană, care constitue premiza progresului ei 
de mai tîrziu. 

Generalităţi. Triplul Concert, a fost scris de autor în anul 1963, cu 
putin înaintea morţii sale premature. Așadar, el constitue indubitabil o 
operă de deplină maturitate, mai mult, prin caracterul său interiorizat, 
prevesteste oarecum tragedia interioară a compozitorului, puternica sa 
frámintare. Formula de ansamblu folosită aici, amintește de vechile con- 
certe ale epocii barocului, în care grupul instrumental solistic reprezenta 
o personalitate sonoră opusă masei orchestrale. În acest sens, lucrarea se 
înscrie în orbita concepției de concerto grosso, fără a avea însă şi 
tenta stilistică a acestei vechi forme. 

Cu toate acestea, prin ritmică, tematică, construcţie formală și arhi- 
tectonica cu multe zone polifonice, el nu poate scăpa de un anumit iz 
clasicizant sau neoclasic. Fenomenul ni se pare firesc, dacă ne gîndim că 
în muzica europeană a secolului nostru, limbajul modal sau cromatic de 
esență modală a generat nu odată la multi compozitori de prestigiu, forme 
similare. Va fi suficient să amintim în acest sens numele unor: Ravel, 
De Falla, Hindemith, sau Stravinski. De altfel, asa cum arată pe bună 
dreptate Ulrich Dibelius (Moderne Musik, 1945—1965) drumul spre 
un limbaj muzical de mare complexitate, mergînd pînă 1а totalul cromatic, 
trece prin neoclasicism sau neobaroc. Afirmația şi-o ilustrează dînd са 
exemplu mai ales doi compozitori germani contemporani: Wolfgang Fort- 
ner si Karl Amadeus Hartmann. În lucrările timpurii ale primului (Sonata 
și Concertul pentru vioară — 1945) sint caracteristice tocmai însușirile 
stilistice neoclasice, la fel şi în Concerto funebre al celui de al doilea. 

Paul Constantinescu isbuteşte în Triplul Concert să depășească însă 
în mare parte stadiul respectiv, imprimînd lucrării o notá de originalitate 
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si un net caracter autohton. Elementul care i-a permis sà atingă o astfel 
de „matrice stilistică“ nouă, a fost fără îndoială limbajul modal de esenţă 
bizantină si psaltică, altcit pe trunchiul viguros al folclorului nostru. 
Această lucrare, va constitui deci, o poartă spre stadii stilistice, tehnice 
si de limbaj din ce în ce mai evoluate, conformînd în acelaș timp mersul 
evolutiv mereu ascendent al creaţiei noastre muzicale noi. 

Lumea melodică și ritmică. După cum arătam mai sus, întregul stil 
al lucrării lui Paul Constantinescu se resimte de influenţa binefăcătoare 
a lumii modurilor. Cercetător neobosit al cîntării bizantine și psaltice, 
compozitorul şi-a făurit încă din anii de tinereţe un limbaj propriu cu 
puternice trăsături personale (vezi: Două studii în stil bizantin — 1929, 
Sonatină în stil bizantin — (violoncel solo) — 1940). Acest limbaj nu se 
desminte nici în Concertul de care ne ocupăm acum. Ceeace se realizează 
însă nou aici, este un proces de esentializare, de abstractizare cu ajutorul 
cromaticei a etosului modal. 

Evident, se pleacă dela modurile psaltice şi bizantine, dela o structură 
generală bazată pe tetracorduri sau fragmente de scară. Se adaogă apoi, 
note cromatice, trepte mobile, tetracorduri noi, se cadenteazà în alte sfere 
decît cele iniţiale, obtinîndu-se o lărgire evidentă a melodicei generale. 
Trebue precizat însă cá din lumea modurilor psaltice, compozitorul alege 
încă dela început pe cele cu o tentă pronunţat cromatică. Pe bună drep- 
tate arată Vasile Tomescu (în ampla sa monografie închinată lui 
Paul Constantinescu) că punctul de pornire îl constitue aici ,,ftoralele“ 
scării hisar, una din cele mai caracteristice sisteme tonale cu secundă 
mărită. O reamintim mai jos, precizînd că finala ei este re, şi că se in- 
cadrează în rîndul scărilor enarmonice: 


} i 
= —— 


Chiar din ultimele douá másuri ale introducerii, fenomenul instabili- 
tátii modale si al interferentelor de tetracorduri, se face simtit. Anacruza 
ce conduce spre atacul pártii I. (Allegro deciso) se compune dintr-o suc- 
cesiune de cinci tetracorduri, care, in miscarea lor ascendentà pierd mereu 
cite un bemol, astfel cà fiecare tetracord se poate considera începutul 
unui mod frigic. În felul acesta, se întrepătrund patru scări frigice, avînd 
însă note finale diferite: sol, re, la, mi, contopind în acelaş timp si sfere 
de atracţie diferite: 
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Atacul temei principale a Allegro-ului, se efectueazà pe fondul unui 
ostinato melodic si ritmic al cărui material se rezumă la trei sunete, 
cărora li se mai adaogă unul în plus, formînd o celulă melodică de mare 
însemnătate pentru desvoltarea întregii forme: | 


Esenta ei este indubitabil modalà si se încadreazà їп modul frigic sau 
locric. Pe parcurs, ia înfățișări diferite, prin cromatizare, fiind întîlnità 
ca atare în toate mișcările concertului, Alături de formatiunile tetracor- 
dale, care reprezintă baza melodică, ea joacă oarecum rolul de celulă 
generatoare. | 

În cadrul primei teme, se mai produc şi alte întrepătrunderi de scări, 
tot cu ajutorul cromatismelor: | 


Iată si cîteva ipostaze ale celulei de bază, datorate cromatizării: 


E 
La începutul temei întîi, se încrusteazà în mersul melodic un frag- 


ment caracterizat printr-o apropiere evidentă de gîndirea enesciană, para- 
frazînd parcă tema părții a doua din Simfonia de cameră: 


exemplul enescian: 


Să fie oare un omagiu conştient, sau rezultatul aceluiaș proces creator 
de esentializare a folclorului la ambii compozitori ? Întrebarea rămîne 
deschisă, chiar dacă sîntem conștienți cá Paul Constantinescu а fost fără 
îndoială un profund cunoscător al operei lui Enescu. 
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In tema a doua (partea L) apar alte elemente modale, la început 
apartinind glasului I. bizantin, mai apoi unor moduri proprii, derivate: 


g = 


a) derivate cromatice: 


b) derivat diatonic: 
O- 


În partea doua, ne aflăm parcă în lumea lui Anton Pann, datorită 
cantabilitátii cu totul specifice, derivate din cîntarea de strană, sau din 
cintecul de lume al veacului trecut. Apar aici formațiuni tetracordale cu 
trepte mobile, deosebit de sugestive ca atmosferă: 


ЕЕ === i. 
ite. wee Ее 


Prin intervalică si ritmică, unele fragmente ale acestei mișcări, par a des- 
cinde din cîntecul „Ziua, vai, se depărtează“, din care reproducem mai jos 
un fragment: 


Andante Anton Pann 


3% 3 


4 = 
Г КЕ а] 
AWEPO AN AID b TER ERA ЛИНИ р И UE 4 z Ui VECI ER ae SES LR 
LO A аа П аА 17а ГГ | 
Мы” А. ig Ie Г ИН ПШ ШШШ 1 


Melodica părții a III-a este la fel de bogată si diversă, continuînd pe 
alt plan expresiv organizarea din partea precedentà. Pentru a accentua 
luminozitatea discursului, compozitorul apelează la modul lidic, pe care îl 
colorează cu alteratii suitoare, dobîndindu-se astfel formaţii modale noi: 
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lată şi cîteva formaţiuni cu trepte mobile: - 


În ceeace privește aspectul ritmic, se cuvine să arătăm, că el este în 
mare parte cel ce conferă Triplului Concert caracterul neoclasic, Legătura 
strinsà dintre ritm si metru, diviziunile simetrice repartizate strict pe 
timpi, sînt tot atîtea atribute ale unei ritmici derivate din marea tradiţie 
clasică europeană si, mai putin din lumea căreia îi aparţine intonatia si 
organizarea modală. 

Introducerea: prin somptuozitatea ei ornamentală aminteşte întru- 
citva de cintarea „papadică“, aducînd diviziuni mai bogate: 


7293. 4.0922 4225 


pei — 3 — 
— | 


Amm. 


Partea I-a, devine caracteristicá pentru simetria repartizárii valorilor. 
Partea II-a, va excela prin ritmuri de parlando rubato. 


Partea ПІ-а, avînd un caracter general de tocată, va promova în 
general un discurs motoric, în care grupurile de şaisprezecimi pot pe 
alocuri prezenta subdiviziuni, 


Arhitectura formei. Problemele de formă și structură pe care le pune 
o lucrare apartinînd unei atari sfere intonationale, sînt pe cît de complexe, 
pe atit de pasionante. Modalul cu elemente cromatice desfiinţează, evi- 
dent, vechile relaţii tonale ce se stabilesc între articulațiile unei forme, 
reclamind conexiuni noi, efectuate pe alte baze. Cu toate acestea, Tiplul 
Concert al lui Paul Constantinescu respectă în linii mari tiparele formelor 
tradiţionale. Mai mult, mișcările extreme vor fi clădite în forme complexe 
de sonată, confirmînd parcă viabilitatea sistemului de gîndire melodică 
din care fac parte. Evident pe tot parcursul lucrării, se vor produce şi 
unele abateri dela vechile canoane, care însă nu fac decît să întărească 
impresia de originalitate. Principiile fundamentale ale gradatiei, contras- 
iului sau desvoltării, sînt respectate, semn al aderentei compozitorului la 
marile tradiţii ale formelor instrumentale sau simfonice. 


Partea I: 


formă de sonată cu anumite libertăţi 


Se deschide cu o tradiţională întroducere lentă, fenomen atît de drag 
tuturor compozitorilor clasici sau romantici. Indicatia de tempo (pătrimea 
==75) este completată cu una de expresie (Pesante), urmărind în acelaş 
timp sugerarea unei anume atmosfere de improvizație liberă. În cuprinsul 
а opt măsuri (pag. 2—3), are loc parcă o înfrigurată căutare a expresiei 
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generale si a temelor. Опра un scurt rnoment de anacruzà, se instaleazà 
miscarea propriu zisà de sonatà (Allegro deciso — sect. I.), dupà ce în 
prealabil, anacruza amintità, a stabilit fondul general ritmic al întregii 
parti. 

Tema I. apare în orchestrà, dupà douà màsuri ale solistilor, care in- 
toneazà fundalul ritmic si melodic de caracter ostinat, bazat pe celula ge- 
neratoare. Arhitectura primei teme este bipartità, fiind alcătuită din două 
blocuri principale, inrudite ca material, fiecare fiind urmat de о desvol- 
tare mai mult sau mai putin amplă. La rîndul lor, ele se pot subimpárti 
în cîte două idei subordonate, la fel înrudite. În acest fel schema temei 
întii, se prezintă astfel: 


A | | А1. | 
n evolutie (cvasi elaborare) p (pag. 4—9) 


Puntea. Se prezintá sub forma unei evolutii, de astá datà mai amplà 
a materialului celui de al doilea bloc, o elaborare liberá in care, pe alocuri, 
se incrustează celula generatoare (pag. 9—II.). 

Tema II-a. (pag. 11. sect. 8) Meno mosso se prezintá asemeni unui 
mozaic de elemente diferite: melodice, ritmice, intonationale, motivice, 
etc. Subdivizárile caracteristice temelor secunde din sonata clasicá, lip- 
sesc cu desàvîrsire, sau, în orice caz, ele sint puternic estompate, grani- 
tele lor pierzindu-se in noianul componentelor discursului. Totusi, acest 
sector al formei de sonatá, relizeazá din plin contrastul necesar unui bloc 
tematic secund. Orchestra joacá aici un rol important, dialogînd cu solistii. 
Expresia de interiorizare, uneori de căldură, se datorează modului frigic cu 
care începe, si altor formaţiuni de origină modală cromatizate, unde feno- 
menu] interferárilor se face puternic simţit. La fel uneori si cel al supra- 
punerilor bi sau polimodale. | | 

Tratarea. (pag. 15. sect. 11.). Con moto, зе impune în sensul unui mo- 
ment de maximă importanţă, atit prin proporțiile impunătoare, cit si prin 
rolul pe care compozitorul i-l conferă. Este partea care dă întregii forme 
un caracter vădit desvoltător, aducînd o puternică fràmîntare a materia- 
lului Conform desfăşurării procesului de elaborare, am împărțit întregul 
sector al tratării într-un număr de opt etape succesive, după cum urmează: 
Etapa I. (sect. II. — sect. 12), Etapa II-a (sect. 12 — pînă la pag. 18. r. II), 
Etapa III-a (pag. 18 — sect. 14). Etapa IV-a (sect. 14—15). Etapa V-a 
(sect. 15 — pag. 24. т. II). Etapa Vl-a (pag. 24 — sect. 20). Etapa VII-a 
(sect. 20—23).Etapa VIII-a (sect. 23—25). Si acum, mai în amănunt: 

Etapa 1. Este un lung comentariu orchestral, cu caracter general poli- 
fonic, continuînd ultimul moment al temei a П-а. Aşadar, o elaborare 
restrinsá si, în acelaş timp mai diluată sub raport tematic, decît momen- 
tele care vor urma. 

Etapa 11-а, însemnează reluarea dialogului orchestră-solişti, celor din 
urmă revenindu-le de astă dată rolul preponderent. Ritmica se animează, 
celula generatoare se insinuează luînd felurite ipostaze, ritmice, interva- 


— aa spit i pe 


| * Toate trimiterile la pagină sau număr de măsuri din prezentul referat, se 
referă la Ediţia din 1966 a Triplului Concert, reductia de pian-solişti, a lui Stefan 
Zorzor. 
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lice, cunoscînd felurite cromatizàri. Ornamentica partidei pianului este 
aici deosebit de bogatà. 

Etapa III-a, scurtă si concisă, aduce un dialog între capul temei I-a, 
(în orchestră) și diferite ipostaze ritmice — intervalice ale celulei gene- 
ratoare (partida soliștilor). 

În etapa IV-a, se produce o continuare a elaborării acestui material, 
pianului revenindu-i rolul de a expune, pe fondul general al orchestrei, 
un desen continuu cu caracter secvențial, format din aceleaşi elemente 
ale nucleului de bază. 

„Etapa V-a, debutează cu un tril al coardelor, pe fondul căruia apoi 
vor intra solistii, într-o expoziţie de tip fugat, care se animează ritmic 
din ce în ce mai mult. Orchestra, se mărgineşte aici, doar la un rol de 
sustinere armonică. La sfîrșitul etapei, polifonia se destramă într-un dia- 
log intermitent, desfăşurat peste o pedală a orchestrei. 

Una dintre etapele cele mai iungi, este fără îndoială cea de a VI-a. 
Polifonia este din nou prezentă, de astă dată într-o formă şi mai evoluată. 
La început, orchestra în unison, atacă secvențial capul temei prime, sus- 
ținută doar de cîteva acorduri ale soliștilor. În continuare, se petrece o 
sinteză strînsă între următoarele elemente: solisti intonind un desen con- 
tinuu de saisprezecimi, alcătuit din sunetele celulei de bază, produc o ade- 
vărată canava sonoră, dedesubtul căreia orchestra desfășoară noi imitații 
polifonice. Este vorba de un canon la septimă, în care basul imită discan- 
tul prin procedeul augmentării ritmice. Pe parcurs, se nasc noi dialoguri 
si imitații, apar isoane sau false întrări ale diferitelor segmente. 

Etapa Vil-a, începută ca un dialog oarecum ezitant între solisti și 
orchestră, se animează treptat, aducînd o progresivă acumulare de ten- 
ziune, bazată pe un desen rezultat din sunetele celulei generatoare. 

Ultima etapă, a VIII-a, reprezintă culminatia nu numai a tratării, ci 
a întregii Роге de sonată. Este în acelaș timp şi un moment de sinteză 
complexă a celulei de bază, adusă în cele mai variate ipostaze: ritmice, 
melodice, polifonice (prin imitații „în oglindă“), armonice, inclusă în acor- 
durile orchestrei, etc. 

Repriza (Pesante — sect. 25) se încadrează în rîndul celor atipice. 
Este vorba de o repriză eliptică, prin faptul că ea nu mai reeditează decît 
exclusiv materialul întroducerii lente dela început. Acum însă, el apare 
mult îmbogăţit cu noi elemente ritmice, cu noi melisme ale solistilor. 
Somptuozitatea se amplifică de asemeni prin înmulţirea ornamentelor, ca 
$ prin apariţia grupărilor de diviziuni neregulate, care dau punctuatiei 
finale un caracter plin de incisivitate. | 


Partea a Il-a, 
Andantino comodo 
variatiuni duble cu structură de elaborare 
Materialul acestei părți ne aminteşte de cîntarea monodică а psalti- 


chici. Are o alcătuire modală cromatică, dela care porneşte apoi o înde- 
lungà desvoltare. Caracterul de variatiuni duble provine din modul de 
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dispunere a acestui material, în confruntare cu anumite momente de co- 
mentariu polifonic, fenomen petrecut încă din primele măsuri. 

La început, se aude la clarinet o frază de 4 măsuri expuse solo, ur- 
mată de un comentariu polifonic al viorii si violoncelului, care se imită 
în canon. Totul apare asemeni unui „răspuns“ antifonic, în care doi cîn- 
tàreti se îngînà reciproc, comentînd scurta psalmodie expusă în fraza 
incipientă (12 măsuri, pînă la sect. 1). Se reia apoi totul dela început, dar 
cu un sens melodic (şi polifonic!) nou, rezultat din schimbarea unor 
sunete, ceea се dă naștere fenomenului notelor mobile si interferenfelor 
tetracordale. Aceste prime blocuri de structură binară, formează materia- 
lul de bază al formei de variatiuni, iar reluarea schimbată a primului, 
constituie cea dintîi variatiune. Schema lor, se prezintă astfel: 


A. A1. 
| а в | | а1. В! | 
unison 1. comentariu 1. unison 2. comentariu 2. 
4 ms. 12 ms. 4 ms. 12 ms. 
(Variatiunea I-a) — pînă la sect. 2. 


Se aude în continuare un moment de evoluţie (cvasi tranziţie) format 
dintr-un dialog figurativ — acordic al soliștilor, dublat de scurte inter- 
ventii ale orchestrei. Variatiunea IlI-a (sect. 3), pe fondul ostinat-armonic 
al orchestrei violoncelul intonează un larg comentariu al frazei iniţiale 
(a), un fel de evolutie-elaborare a ei. Către sfîrșit, intră şi vioara solistă 
cu acelaș material, producîndu-se o grăbire generală a discursului. 

Variatiunea III-a (Allegro non troppo — sect. 8) reprezintă o mişcare 
mai accentuată decît cele precedente, prin utilizarea mersului continuu 
de saisprezecimi, formînd un desen de factură generală tetracordicá. Or- 
chestra, îşi menţine şi de astă dată rolul secundar de fundal armonic. 

Variatiunea IV-a (Tempo I, — sect. 9), constitue o lungă elaborare 
polifonică a frazei incipiente omofone (a). Început în orchestră, acest 
proces se extinde apoi si la solisti, producind un amplu moment de des- 
voltare — evoluţie, terminat cu o coda succintă, în care sonoritàtile se 
sting într-un acord (a tempo). Într-un anumit sens, această ultimă varia- 
tiune ar putea fi interpretată si ca o repriză parțială a blocului expozitiv 
binar iniţial, în care intervine o dinamizare, asemeni unei elaborări de 
tip conclusiv. 


Partea a III-a (Finalul), 


Rubato, Moderato, Allegro molto (pătrimea == 72), formă de sonată 


Ultima parte se deschide cu o scurtă întroducere lentă, de tip impro- 
vizatoric (Rubato), în care violoncelul şi vioara se îngînà reciproc într-o 
întrecere lăutărească. Intervine apoi pianul, care stabileşte un desen de 
toccatà, într-un tempo mai vioi, peste care cei doi cordari solisti se întrec 
din nou, aducînd dialogat o melodie derivatà din fraza primà a temei de 
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variatiuni din miscarea precedentà (Sect. 2). Evolutia acestui dialog, dà 
naștere unor desene tot mai complicate, animînd în acelaș timp mișcarea. 
Peste un tril al soliștilor, orchestra începe apoi un acompaniament ostinat, 
cu aspect de toccată (stringendo — sect. 4). Așadar, întroducerea propriu 
zisă, depăşeşte simpla improvizație de tempo lent, implicînd mai multe 
momente, avind în acelaş timp rolul de continuă amplificare a mișcării. 

Forma de sonată se instalează abia peste un timp, cînd deasupra 
acompaniamentului ostinat vioara primă intonează o melodie incisivă de 
dans (pag. 59, sect. 5) ce constitue începutul temei întîi. 

Tema 1-а, sub raport morfologic formează două fraze a cite nouă 
măsuri, separate printr-o interpunctie a pianului. Prima dintre ele, expusă 
după cum arătam, de vioară, se situează în sfera unui mod cu finala pe 
DO, avind treapta IV-a ridicată si a VII-a coborîtà. Cadenteazà însă incert, 
pe un interval de secundă mică (re-do diez). Fraza doua, cu o structură 
similară, apare la violoncel, pe un mod de RE. La sfîrșitul ei se aude o 
nouă interpunctie de două măsuri a pianului, care pregăteşte întrarea în 
sectorul punţii. Schema generală a primei teme va fi aşadar: 


А (9 más) ...interpunctie'... А” (9 más.)...interpunctie" 
(2 más.) (2 más) 


Puntea, (sect. 7) se constitue asemeni unei ample evolutii a materia- 
lului temei I. Au loc acum dialoguri, secventàri, sectionàri, divizări, ale 
acestui material, si în special ale capului temei. | 

Tema 11-а. Dupà un scurt ritardando al discursului evolutiv al puntii, 
vioara 1-а, secondatà usor de violoncel, pe fondul unor formule ostinate 
ale orchestrei, expune douà fraze pline de cantabilitate (sect. 11. — Poco 
meno mosso). Ele se continuà apoi printr-o nouà evolutie amplà, în care 
discursul se animă treptat, prin intervenţia unor interpunctii, asemănă- 
toare cu cele din tema întîi. De remarcat aici: balansul unor sfere modale 
diferite, rezultat din mobilitatea anumitor trepte cum ar fi de pildă si-si 
bemol. 

Tratarea (sect. 19. — Più mosso). Etapa I-a, începe cu o pregătire de | 
două măsuri, in care se stabilește formula de acompaniament din acor- 
duri „placate“ peste care pianul solist desfășoară apoi, o lungă peroratie 
cu elemente de virtuozitate. Etapa II-a (más. 4-a dela sect. 21). are la bază 
un material derivat din celula generatoare, prezentat de toţi trei solistii, 
in aceiaşi manieră virtuoză, căruia i se asociază segmente modale tricor- 
dale, apartinînd unor sfere foarte diverse. 


“Etapa III-a, (sect. 24) readuce din nou pe prim plan materialul temei 
а I-a, pe care îl desvoltà prin lărgire de intervale, răsturnări etc., într-un 
discurs plin de incisivitate. Etapa IV-a, reprezintă de fapt o toccatà pen- 
tru pian şi orchestră. Peste discursul motoric, animat, al orchestrei, pianul 
solist desfășoară desene de toccatà, în cadrul cărora se produc noi balan- 
suri ale treptelor mobile (si bemol-si, la bemol-la, do diez-do, etc.). În- 
treaga etapă se închee cu o creștere а sonoritàtilor, pe un tremolo, urmată 
de un pasaj ce pregăteşte întrarea în repriză. (Extenziunea întregii ultime 
etape: ms. 9, dela sect. 27) începutul propriu zis dela sect. 28 (durează pînă 
la sect. 31). i i | 
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Repriza. Într-un canon în stretto, vioara si violoncelul acompaniate 
de pian cu ample acorduri, aduc din nou materialul temei prime la acelas 
nivel tonal ca si în expozitie. Este o reprizà atipicà prin expunerea làr- 
gità a temei I. cu ajutorul unei noi evolutii, care tine loc de punte; aici, 
către sfirsit se vor produce divizări ale capului temei, într-un dialog so- 
listi-orchestrà. 

Tema II-a, reediteazà si ea cele două fraze initiale tipice (4-4) dar 
într-o altă sferă tonal-modală. Este vorba deci, despre clasica relaţie de 
sonată, în care tema П-а din repriză trebue să apară Не în sfera tonală 
de bază, fie în altă sferă (acest din urmă fenomen, devine uneori tipic 
sonatelor de tonalitate minoră). Paul Constantinescu iine cu stricteţe la 
respectarea acestui vechi deziderat, dind o nouă dovadă a aderentei sale 
la tiparele tipice de sonată. Continuarea expunerii materialului se petrece 
cu ajutorul a noi și noi momente de desvoltare, unde spre sfîrşit se aduce 
într-un ostinato capul temei I. Discursul se întrerupe după o coroană cu 
pauza generală. (Extenziunea totală a temei a II-a: sectoarele 36—42). 

Coda (sect. 42) este un scurt moment de punctuație finală, realizat 
printr-un pasaj de virtuozitate al soliștilor, care închee concertul într-o 
atmosferă de optimism stenic. 


CONCLUZII 


Din analiza concertului se desprind un număr de calităţi care fac 
ca întreaga lucrare să se înscrie în orbita unei originalitàti de necontestat. 
Prima și cea mai importantă calitate este neîndoios cea stilistică: este 
vorba de confluența putin obișnuită dintre stilul neoclasic si bizantin — 
psaltic. Dacă alte lucrări ale veacului nostru, acuzind un fond similar 
neobaroc sau neoclasic, fuzionează deobicei cu intonatia gregoriană (vezi 
Respighi, Hindemith, Stravinski etc.), concertul de Paul Contantinescu 
aduce un real suflu de noutate, prin aderenţa la cîntarea orientală de 
strană. Se repetă aici, credem, aceiaşi confluență devenită caracteristică 
culturii noastre, dintre stiluri cu un sens expresiv opus (sau numai apa- 
rent opus), care generează nota de originalitate a unor produse artistice 
autohtone mai vechi sau mai noi. Așa cum arătam încă din primele pa- 
gini, ritmica generală de o anumită simetrie şi concordanță cu accentele 
metrice, serveşte aici drept suport principal stilului neoclasic, alături de 
utilizarea formelor tradiţionale. Pe de altă parte, întreaga lucrare ne apare 
ре drept cuvînt са făcînd parte dintr-o muzică de esenţă tematică. Ana- 
lizînd însă lumea ei melodică, пе dăm seama cá tematismul este mai mult 
aparent decît real, în orice caz, autorul depăşeşte caracterul motivic, apro- 
piindu-se mai mult de structurile figural-celulare. Iată un alt element 
stilistic ce face parte deja dintr-o lume nouă, contemporană, rezultat toc- 
mai din întrebu.nțarea modurilor, si mai ales a elementelor cromatice 
organic incluse în structura lor. Tot din intonatia modală derivă si mo- 
mentele, destul de numeroase, de stil „parlando“, care se imbină adesea 
straniu cu morfologia patrată, sau fac să apară pe alocuri sectoare cu 
organizare ametrică sau difuz-simetrică. O altă consecinţă a acestui fapt, 
este si modalitatea de realizare a unor forme, cum ar fi de pildă cea de 
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variatiuni din partea Il-a, bazată pe desvoltári libere, similare celor din 
cîntarea monodică orientală, sau apuseană veche. 

"Toate calităţile mai sus enumerate, ca si analiza formală, ne conduc la 
concluzia că ultima lucrare a lui Paul Constantinescu, Triplul Concert 
pentru vioară, violoncel, pian si orchestră, reprezintă o alcătuire sonoră 
dintre cele mai interesante. Ea dovedește că autorul ei a parcurs un drum 
creator mereu ascendent, atingînd în cele din urmă o treaptă înaltă a 
utilizării modalismului cromatic. Se confirmă astfel, faptul că, în cultura 
românească muzicală de astăzi, complexele structuri cromatice s-au des- 
voltat pe un fond modal autohton de mare originalitate, peste care acestea 
s-au altoit în mod organic. Este — credem — partea noastră de contribu- 
tie la marea mișcare de inovaţie din muzica europeană a timpului nostru. 


{ 
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THE ABORIGINAL MODAL THINKING REFLECTED IN THE TRIPLE 
CONCERT OF PAUL CONSTANTINESCU 


Vasile Herman 


Abstract. 


The author analyses the last work of Paul Constantinescu: The Triple Concert 
for Violin, Cello, Piano and Orchestra, pointing out the modal thinking of the 
composer as well as the musical forms he has created. 

A true swan's song within the framework of the master's creation, the concert 
is based upon а modal melodical elaboration, rich in chromatic elements, taken 
over from the folk, Byzantian or psalmic music. From the point of view of its 
style, his work is characterized by a genuine correlation between neoclassical and 
Byzantian qualities. : 


LA PENSÉE MODALE AUTOCHTONE REFLETEE DANS LE TRIPLE 
CONCERT DE PAUL CONSTANTINESCU. i 


Vasile Herman 
Résumé 


L'auteur fait une analyse de la dernière oeuvre en date de Paul Constantinescu! 
le Triple Concert pour violon, violoncelle, piano, et orchestre, mettant en évidence 
la pensée modale de l'auteur et les formes musicales qu'elle engeandre. 
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Véritable „Chant de cygne* dans l'ensemble de la créations du maitre, ce concert 
repose, sur une composition mélodique modale, riche en élements chromatiques, 
puisée à la chanson populaire et byzantine, résultat d'une symbiose organique des 
deux diréction énoncées. 


IL PENSIERO MODALE AUTOCTONO NEL TRIPLO CONCERTO DI 
PAUL CONSTANTINESCU. 


Vasile Herman 


Riassunto 


L'autore intraprende un'analisi dell'ultimo lavoro di Paul Constantinescu: il 
Triplo Concerto per violino, violoncello, pianoforte e orchestra, mettendo in rilievo 
il pensiero modale dell'autore e le forme musicali che ne risultano. 

Autentico „canto del cigno“ nel complesso della creazione del maestro, questo 
concerto si regge su una struttura melodica modale con ricchi elementi cromatici, 
presi dalla creazione popolare e da quella bizantina oppure salmistica. Dal punto 
di vista stilistico il lavoro si colloca in una originale connessione di qualità neo- 
classiche e bizantine, frutto di un’organica simboisi fra le due tendenze. 


Коренное модальное мышление, отражённое в тройном концерте Пауля Кон- 
стантинеску 


Василе Герман 


Резюме 


Автор делает анализ последней работы Пауля Константинеску: Тройной Концер 
для скрипки, виолончели, рояля и оркестра, выделяет модальное мышление автора и 
музыкальные формы, созданные им. 

Как настоящая ‚песнь лебедя” в ансамбле творчества мастера, этот концерт опирае- 
тся на модальное мелодичное построение с богатыми хроматическими элементами, взятыми 
из народной, византийской или псалтырской песни. Со стилистической точки зрения ра- 
бота включается в оригинальное. сочетание неоклассических и византийских качеств, 
результат органического симбиоза высшеупомянутых двух направлений. 


DIE WIDERSPIEGELUNG DER EINHEIMISCHEN MODALEN 
DENKWEISE IN PAUL CONSTANTINESCUS TRIPELKONZERT 


Vasile Herman 
Zusammenfassung 


Der Verfasser analysiert das letzte Werk von Paul Constantinescu, Tripel- 
konzert für Violine, Violoncello, Klavier und Orchester, mit Hervorhebung der 
modalen Denkweise und der musikalischen Formen, die jene entstehen lässt. 

Dieser „Schwanengesang“ im Gesamtschaffen des Komponisten ist auf moda- 
ler. Melodik aufgebaut, reichlich durchsetzt mit chromatischen Elementen, die aus 
dem Volkslied und dem byzantinischen oder psaltischen Gesang übernommen sind. 
Stilistisch stellt das Werk eine eigenartige Verkoppelung neoklassizistischer und 
byzantinischer Charakteristiken dar, ein Ergebnis organischer Verschmelzung der 
beiden obengenannten Richtungen. : su 
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SONATA OP. 21 DE MIHAIL JORA SI LOCUL El ÎN CREAȚIA PIANISTICA 
ROMANEASCĂ 


RODICA OANA-POP 


Constituind nu numai un mijloc de verificare a gradului de măiestrie 
coraponistică, ci si o modalitate de transmitere a unui bogat conţinut emo- 
tional si de idei, sonata — atit ca gen, cit si ca formă — a generat, nu o 
dată, pagini semnificative pentru întreaga evoluţie a muzicii românești. 
În acest sens sînt demne de amintit şi sonatele compozitorului Mihail 
Jora, căruia îi revine nu numai meritul de a fi „ctitorul baletului şi lie- 
dului românesc contemporan“, ci şi acela de a fi exercitat, după Enescu, 
influenţa cea mai însemnată asupra școlii noastre naţionale de compoziţie. 
Apartinind unor diferite perioade stilistice, Sonata pentru pian ор. 21, 
Sonata pentru violă si pian op. 32, Sonatina pentru pian op. 44 si Sonata 
pentru vioarà si pian op. 46, relevà, fiecare în parte, noi potente expresive 
si mereu alte fatete ale însusirilor arhitectonice ale compozitorului în 
domeniul muzicii instrumental-camerale. 

În cele ce urmează ne propunem a desprinde cîteva din coordonatele 
stilistice şi estetice ale Sonatei pentru pian op. 21 — cea dintii lucrare 
dedicată de compozitor acestui gen — spre a conchide care este locul ei 
în creaţia pianistică românească. 

Situată cronologic, între cele Patru cîntece pe versuri de Ion Pillat 
(1941) si Variafiunile pentru pian pe о temă de Schumann (1943), Sonata 
op. 21, datînd din anul 1942, aminteşte — prin intensitàtile-i pe alocuri 
aproape orchestrale, prin logica strinsă a construcţiei, prin pregnanta 
deosebitá a ideilor melodice de bazá — de Simfonia op. 17. Dar, mai mult 
decît „ип transfer asupra muzicii de camerà al experientei din Simfonia 
in Do major*!, ea reprezintă o incontestabilă reușită a genului si a între- 
gii noastre creaţii pentru pian, confirmă măiestria unei scriituri tipic 
instrumentale şi conţine germenii stilului caracteristic al unor viitoare 
lucrări ale compozitorului. 

Construcţia formală a celor trei mișcări — Allegro appassionato, 
Largo molto cantabile si Allegro non troppo — respectă în linii mari ti- 
parele tradiţionale, evidentiind, totodată, trăsături specifice gîndirii crea- 
toare a lui Mihail Jora. 


1. cf. Sbârcea, G.: Mihail Jora, Ed. Muzicală a Uniunii Compozitorilor din 
R.S.R., Bucureşti, 1969, pag. 194 
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| Allegro-ul initial, în formă de sonatà, expune de-a lungul a 8 măsuri, 
prima idee, A, 


Ex. 


Allegro appassionato 


El O 
G eci — A / 
mp ben legato e sonoro — 


din grupul tematic principal. Prezentatà in octave, aceastà idee melodicà 
ce porneşte de la tonalitatea de bază, Re bemol major, spre a se încheia, 
printr-o cadență modulantà, în re minor, exprimă, deopotrivă, avint 
şi lirism romantic; în configuraţia ei se pot stabili frapante asemănări cu 
începutul părţii a doua, Andante molto, din Sonata a ПІ-а pentru pian 
de Brahms?, 


si, mai ales, cu primele patru măsuri din finalul.simfoniei Jupiter de 
Mozart: 


Ex.3 
Molto allegro gt Libra 


După o desfăşurare liberă si de o mereu mai intensivă expresivitate 
(momentul culminant fiind atins în măsura 17), o scurtă punte pregátes- 
te apariţia unei noi idei melodice principale, Аз, 


Ех, = 


Ею 7 Го Яр 

РЕ РН xww 

Ин EENI ———э—я—— ar VE OO GB IO EE aaa d] 
үс у Е ESA бр 


2. Exemplul este citat de Vancea, Z. în: Creația muzicală românească, vol. I, 
Ed. Muzicală a Uniunii Compozitorilor din R.S.R., Bucuresti, 1968, pag. 353. 

2. Asemănarea ne apare cu atît mai frapantă, cu cît 51 configuraţia ritmică este 
similară. De remarcat că în cadrul fiecărui exemplu apare formula melodică 
a cambiatei superioare, 
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се se circumscrie în sfera emoţională si intonationalá a primei idei. De 
altfel, însuși maierialul muzical al punţii fusese întrerupt (în măsura 
19) de readucerea, într-o formă variată, a celulei tematice @ caracteris- 
tice ideii A: un grup de trei sunete alcătuit dintr-o pereche de optimi 
aflate pe timp slab şi un al treilea sunet avînd durata de doime cu 
punct, doime şi, mai rar, pătrime, aflat întotdeauna pe timp tare. 


Un succint travaliu tematic în cadrul căruia reapare (în măsurile 
32—33), la o terță mică superioară materialul muzical al măsurilor 13— 
14, conduce spre reluarea modificată, A var., a primei idei melodice prin- 
cipale, pentru ca apoi, o punte constînd dintr-o succesiune de acorduri 
descendente, întretăiate de pauze si avînd o structură asemănătoare celor 
din măsurile 18—-20, să pregătească ambianța sonoră proprie grupului 
tematic secundar. 

El se desfăşoară pe parcursul măsurilor 60—91, în tonalitatea La 
bemol major şi are o configuraţie asemănătoare unui suav şi molcom 
cîntec popular, De-a lungul a 10 măsuri, este prezentată mai intii, ideea 
B, în terțe paralele: | 


Ex.5 


р = gë 
Pei Ej Ü 


După o măsură de tranziţie apare ideea Bi (măsurile 71-—81), iar 
după o punte de două măsuri este readusă, cu modificări, prima idee 
a grupului tematic secundar (B var.: măsurile 84—91), Urmează secţiunea 
concluzivă (măsurile 92—101), conținînd toate elementele cadentiale ca- 
racteristice temei secundare (astfel, elementele măsurii 63 sînt readuse 
în cadrul măsurilor 98—101, iar cele -ale măsurilor 82—83, în cadrul 
măsurilor 95—-97). | 
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Se profileazà deci, din chiar prima sectiune a formei de sonatà — 
constînd din douà arcuri tematice unite între ele printr-o punte si 
încheiate printr-o sectiune concluzivà — grija compozitorului de a nu se 
repeta niciodată aidoma si, totodată, de a imprima alcătuirii materialului 
expozitiv un caracter unitar. 


O dată cu măsura 102 începe secţiunea dezvoltării, prelucrind amplu 
și dinamic elementele prezentate în expoziţie si îndeosebi pe cele apar- 
tinînd ideii melodice A, care în măsura 140 va răsuna în sonorități pline 
de grandoare: momentul culimant al întregii mişcări. 


Prin apariţia unor elemente tematice caracteristice ideii B (a se com- 
para măsurile 64 si 142) se anunţă trecerea la secţiunea reexpozitiei, care 
va restabili — după multiplele inflexiuni modulatorii survenite în cadrul 


dezvoltării — tonalitatea de bază. 


Reexpozitia (măsurile 147—193) nu readuce întocmai materialul ex- 
poziţiei. Survin următoarele modificări: materialul melodic al măsurilor 
188—190 reprezintă transpunerea la un semiton superior a celui din ca- 
drul măsurilor 42—44, măsurile 45—56 din cadrul expoziţiei lipsesc, iar 
fatà de măsura 59, măsura 193 apare în altă tonalitate spre a pregăti 
readucerea ideii melodice B în tonalitatea de bază. 


După secţiunea concluzivă (măsurile 207—218), mișcarea se încheie 
printr-o coda (măsurile 219—242) care impune mai întîi elemente motivice . 
ale ideii B, apoi ideia A în tonalitatea Re bemol major, la sfîrşit interve-. 
nind un Si bemol în octavă ce colorează sonoritatea acordului de bază si 
anticipă, totodată, tonalitatea celei de a doua părţi, Largo molto cantabile. 

De o concentrată dar intensă trăire interioară (indicatia compozitoru- 
lui însuşi este: „con intimissima espressione"), partea a doua este construi- 
tă în formă de lied tripartit: А — B — А mr. 

Secţiunea A, cuprinsă între măsurile 1—11, începe în modul si bemol 
eolic si se încheie, printr-o cadență frigică, la antipodul acestuia, mă, 
tălmăcind — după cum arată si compozitoarea Carmen Petra? — „un 
sentiment dulce de tristeţe, apropiat de bocetele noastre populare“: 


(Ex. 6 


Largo molto cantabile 


con ntimissima espressione 
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Secţiunea B (măsurile 12—23) contrastează fatà de A atît prin atmos- 
fera-i sumbră si plină de dramatism, cît si prin structura-i polifonă. 

Revenirea primei sectiuni constà mai mult în readucerea conturului 
melodic — şi, desigur, a modului de bază si bemol eolic — intervalica 
si armonia apárind modificate. De remarcat cá următorul motiv melodic 


construit pe baza principiului „simetriei de oglindă“ atit de des întîlnit 
şi în folclorul muzical românesc, după ce fusese prezentat în secţiunea 
A (măsurile 7 si 8), este readus în cadrul lui А var. (măsurile 30 si 31), 
păstrîndu-i-se atît intervalica, cit si armonia, dar fiind transpus la o terță 
mare inferioară. 

Partea a treia a sonatei, în mișcarea Allegro non troppo, creează o 
atmosferă de vioiciune antrenantă, prin intermediul unei forme de rondo- 
sonată, cu schema: А—В— А var. —C—B маг. —A var, 1—coda. 

Secţiunea A, ce se extinde între măsurile 2—26 (prima măsură avînd 
un rol introductiv), e concepută pe baza unui motiv cu caracter ostinat: 


4. Cvarta mărită si bemol-mi apare astfel ca principiu de modulație de ma- 
хита tensiune si de extremă „distanţă tonală“. | 

5. În: Însemnări despre creaţia instrumentală a lui Mihail Jora, rev. Muzica, 
nr. 8/1961, pag. 8 
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Secţiunea B (măsurile 27—72) din care redàm fragmentul 


P leggiero 


— trădînd, ca si motivul secțiunii A, o polifonie latentă — aduce, pe 
lîngă o schimbare de metrică ( & faţă de 2 ), o intensă cromatizare a 
planului tonal. 

Sectiunea A var., reprezintă o dezvoltare liberă a motivului ostinato 
din secţiunea A, prin prescurtare şi prin imprimarea unei noi trăsături 
dinamice: deciso ce survine în măsura 85. De asemenea, tonalitatea de 
bază, Re bemol major, apare colorată prin noi sunete cromatice. 

Între măsurile 95—120 se desfăşoară secțiunea C alcătuită din prima 
idee melodică A (vezi ex. nr. 1) din partea intiia a sonatei — de data 
aceasta în tonalitatea Fa major -— realizîndu-se astfel unitatea ciclică a 
întregii lucrări. 

Revenirea, cu mici modificări, a primului cuplet, în măsurile 121— 
162 (îl notăm, deci, cu B var.) se situează, pe plan tonal, la o cvintà in- 
ferioară faţă de tonalitatea lui B, ceea ce este în conformitate cu legi- 
tàtile tonale ale formei de rondo-sonată clasică, precum si cu tendinţa 
descendentă ce se manifestă în sistemul de structuri tonal- modale al unor 
cîntece populare románesti$. 

Faţă de A var. ultima aparitie a temei de sena A var. (màsurile 
163—199), se diferenţiază prin readucerea întregului material melodico- 
ritmic al secțiunii A si se aseamănă — deosebindu-se deci de secţiunea 
inițială ea fragmentului cu indicatia deciso. 

În încheiere, o coda de 23 de màsuri impune elemente tematice din 
sectiunea B — în tonalitatea Re bemol major — si readuce, în cele din 
“urmă, în š , motivul ostinato al secţiunii A, subliniind, din nou, construc- 
tia unitară a lucrării. 

Sub aspect melodic, Sonata op, 21 de Mihail Jora evidenţiază nu 
numai bogăţia invenției compozitorului, ci si prezenţa melosului popular 
care se resimte nu prin ostentative citate, ci prin crearea unor motive, 
turnuri si inflexiuni modale specifice lumii intonationale a folclorului 
nostru. Aceeaşi concepție privind tratarea folclorului o vor învedera și 
creaţiile pianistice ulterioare ale compozi“nrului: Preludiul nr. 4 (din cele 
13 Preludii op. 42) şi Sonatina ор. 44. 

Ideile şi fragmentele melodice care se impun pe parcursul sonatei 
sînt atât cele tonale, cît 51 cele modale (de tip diatonic şi cromatic). 

Dacă, de pildă, ideea melodică A. din prima parte este de tip tonal- 
diatonic, începutul temei de rondo (măsurile 2—3) din partea a treia, 
constituie un exemplu de cromatizare a tonalitàtii Re bemol major си 


6. vezi: Mîrza, Tr: Contribuţii la cunoașterea principiilor structurale ale cîn- 
tecului popular românesc vechi, în Lucrări de muzicologie, vol. 3, Cluj, Con- 
servatorul „С. Dima“, 1967, pag. 100 
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sunetele sol becar si la becar. În cele trei măsuri care-i urmează, survin 
toate cele 12 sunete ale gamei cromatice: 


P И — ни | -— RET LAY . 
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Si secţiunea B a finalului sonatei ne furnizează exemple de intensă 
cromatizare a unor fragmente melodice tonale. Astfel, în măsurile 57.-- 
60, acompaniamentul melodiei vocii superioare, prezintă o intensă cro- 
matizare a gamei Si bemol major, atît în sens descendent, cît si în sens 
ascendent: 


Ex, 11 


peso marcato 


сер тр 
НН 
ИТУ te | 09-4 


Ca o argumentare a afirmatiei са fatà de sectiunea A, sectiunea A var. 
diferă si prin „colorarea tonalitàtii de bază cu noi sunete cromatice“ 
reproducem măsurile 73—75, unde, pe lingă cele două sunete alte- 
rate amintite, mai apar mi becar, re becar si do bemol si, la sfîrsit, do 
becar (sunetul nr. 12): 
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În ceea ce priveşie ideile melodice construite pe baza unor moduri 
diatonice sau cromatice, începutul lui В din partea întîia a sonatei — 
dacă ţinem cont numai de vocea superioară — apare construit în modul 
diatonic fa eolic; dacă luăm însă în considerare şi vocile acompaniatoare, 
obţinem o concludentă exemplificare de intensivă cromatizare a respecti- 
vului mod (vezi ex. nr. 5). 


În afară de modul si bemol eolic — amintit ca stînd la baza melodis- 
mului celei de а doua părţi —măsurile 212—216 din cadrul celei de a 
treia părți ne oferă un exemplu de folosire a modului do diez doric: 


4 
ш” 


Utilizarea liberà a totalului cromatic — prin intensiva cromatizare 
a modului si bemol eolic — e observabilă în măsurile 1—4 din partea а 
doua a sonatei (vezi ex. nr. 6). E 

Din punct de vedere metro-ritmic, scriitura sonatei prezintà un deo- 
sebit interes, pe de-o parte reamintindu-ne roadele investigaţiilor făcute 
de compozitor în acest domeniu cu ocazia compunerii unor lucrări ante- 
rioare — printre care Cvartetul op. 9, tabloul coregrafic La piață, baletui 
Demoazela Màriuta — iar pe de altă parte, relevîndu-ne noi procedee. 
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În partea intfia, predomină măsura de ^ interpretată însă în două 


feluri ce alternează între ele: ca două grupări ritmice simple ternare 
(3-+ 3), sau ca trei grupări ritmice simple, binare (2--24-2). Ca expresie 
a acestei duble posibilităţi, în măsura 83, în loc de $ араг 8 — res- 
pectiv, trei grupări ritmice simple binare. Începînd cu măsura 207 (în 2 ), 


2 
ritmul: 


devine motiv repetat, întrerupt, pe alocuri, de un ritm simplu de patru: 
pătrimi. | 

În prima si ultima sectiune a părţii a doua, remarcăm o evoluţie a 
unei formule sincopate de tip dohmiac, caracteristică ritmicii noastre 
populare, de la o formă cu pătrimi și pătrime cu punct, către o formă cu 
pătrimi si optimi (mai intii cu preponderența pătrimilor, apoi cu prepon- 
derenta optimilor): 


Ех.15 


Această sporire a numărului valorilor ritmice зе suprapune si unei evo- 
lutii de ordin melodic ce merge de la diapazonul unei cvarte pînă la 
tredecimă. În măsurile 32—33, sincoparea apare la două voci, într-o 
poliritmie de aspect complementar, precedînd potolirea mişcării ritmice 
din ultimele două măsuri. 

Secțiunea iniţială a celei de a treia părți e concepută într-un sistem 
ritmic apusean, dar în care un ritm ternar simplu cu pulsatie de pătrime 
e infiltrat, din cînd în cînd, de un ritm binar compus. În secţiunea B, 
ritmul ternar simplu cu pulsatie de optime dobîndeste (în măsurile 57— 
60) înfăţişarea iambului (amintindu-ne de ritmul popular), în cadrul că- 
ruia pătrimea apare şi în chip melismatic. A var. readuce ritmul lui A 
anticipînd, în măsurile 77—78, o pregnantà ritmică marcată de aglome- 
rări şi sincope ce va caracteriza fragmentul deciso. Secţiunea C, în măsură 
ternară simplă, ne înfățișează o poliritmie de aspect contradictoriu (în- 
cepînd cu màsura 105), in sensul suprapunerii aproape sistematice a di- 
viziunii pàtrimii în două si trei optimi: 
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Coda se mentine în 3s aspectul de tip divizionar al ritmului luind 
in final fizionomia unei descresteri ritmice in sensul scáderii treptate a 
valorilor (prin concentrarea pulsatiilor de bazà). 

Anumite celule melodico-ritmice deţin un important rol generator 
al materialului muzical al fiecárei párti din sonatà. 


Astfel, celula de bazá «x a pártii intiia apare in diferite ipostaze, 
printre care: 


mas. 2 más.12 


Iatá si celula de bazá a pártii a treia 
Ex.19 
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care, prin expansiune intervalică în jurul unui sunet-pedalà si prin 
dezvoltare, isi va îmbogăți mereu conturul melodic. 


Fără a constitui, în general, o trăsătură esenţială a stilului compo- 
zitorului Mihail Jora, scriitura polifonicá se face simțită in Sonata op. 21 
ca un procedeu ce contribuie la sublinierea facturii unitare a lucrării. 
Din acest punct de vedere, conceptul general al sonatei se axează pe 
reliefarea a două planuri sonore. 


În partea întîia, primul dintre ele este alcătuit din mișcarea para- 
lelă a vocilor extreme, iar cel de-al doilea de către vocea mediană, care 
este, de fapt, o pedalà figuratà, cu tendinţă secventialà în sens ascen- 
dent-descendent. Prin dezvoltarea liberă a vocii cu rol de pedală figurată 
se ajunge la grupări de cite trei sunete, apoi la fragmente de gamă (păs- 
trindu-se mereu optimea ca durată a sunetelor componente) si la grupări 
de patru surete cu un contur melodic mai reliefat (ca, de exemplu, în 
măsura 18). Începînd din măsura 22, planul sonor figurativ devine de 
sine stătător, contrapun-tind ideea melodică Ai si pásirindu-si caracterul 
secvențial (moment în care se vádeste, cu deosebire, afinitatea compozi- 
torului cu stilul neo-baroc). Tot două planuri sonore — deși altfel dis- 
tribuite — sînt sesizabile si în continuare, atunci cind apàrînd ideea В, 
tertele paralele ale vocii superioare sînt contrapunciate de vocea infe- 
rioară constituită din grupări melodice de cîte trei sunete (ca, de exemplu, 
în măsura 60). 


Uneori, cele două planuri sonore se ciocnesc în disonante aspre, 
prefigurînd astfel una din trăsăturile stilistice caracteristice viitoarelor 
lucrări ale lui Jora. Un exemplu concludent ni se relevă în măsura 120, 
unde vocea superioară prezintă si o tendinţă de împărţire a octavei în 
trei segmente egal distantate (prin sunetele do, la bemol, mi becar, do): 


Tehnica reliefării а două planuri sonore poate fi observată si în 
părţile a doua 51 a treia ale sonatei. 


În partea a doua se vàdeste si prezenţa unui al treilea plan sonor, ca 
de exemplu, în măsurile 11—15, respectiv la vocea de bază care are rol 
de pedală armonică. În cadrul aceloraşi măsuri remarcăm si imitatia la 
sextă mică interioară (măsura 12): 
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precum si cea la decimà inferioarà (màsura 14), aducîndu-se, prin inver- 
sare, si capul temei. 

Si în partea a treia sînt sesizabile trei planuri sonore diferite, ca de 
exemplu, în măsurile 15—20, unde apar subliniate elementele polifonice 
latente, prefigurate încă din măsurile 2—3 şi 9. 

Un aspect particular al scriiturii sonatei constă în utilizarea consec- 
ventă a unor intervale paralele (armonice sau melodice). Menţionăm doar 
cîteva dintre cele mai frecvente: octavele, sextele, cvintele, cvartele, ter- 
tele din partea întîia, apoi cvartele perfecte alternind cu cvintele mic- 
șorate (măsurile 73—76) şi cvartele si cvintele perfecte în mers secven- 
tial (măsurile 79—80) din partea a treia. 

Limbajul armonic diferențiat, care prin caracterul sáu individual con- 
Гега tuturor lucrărilor lui Јога o indiscutabilă notă personală”, trans- 
pare si din paginile Sonatei ор 21, deşi aparent, dată fiind axarea scri- 
iturii pe două planuri sonore, armonia nu se profilează ca un procedeu 
primordial. De fapt, aceasta înseamnă „reducerea complexităţii armoniei 
Joresti la esentialul ei 5, ceea ce reprezintă nu numai o continuare а 
unor structuri armonice utilizate în lucrări anterioare (ca, de pildă, Sim- 
fonia op. 17), ci si anticiparea celor ce vor fi utilizate în creaţii viitoare 
(ca, de pildă, Sonatina op. 44). 

Semnalăm cîteva momente care ni se par a pune în lumină, cu deose- 
bire, coloritul armonic al sonatei de care ne ocupăm: 


1. Cadenta modulantà prin care se încheie prima idee, A, din partea 
întiia, constind din inlántuirea a două acorduri ре baza tertei comune 
(măsurile 7—-8): 


7. cf. Vancea, Z.: Aportul creator al lui Mihail Jora şi rolul sáu în evoluţia 
muzicii noastre, rev. Muzica, mr. 10/1966, pag. 8 

8. сї. Bentoiu, P.: Profiluri de compozitori — Mihail Jora, rev. Muzica, nr. 
7/1964, pag. 9 

9. Aceeaşi înlănţuire reapare în măsura 206 
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Ex. 22 


4 
Eu p i 
y| Б-Р] жиш ил 
Tazze. | 9 ё4——М 
Vr ушшнй 


si ca urmare a cáreia, in másurile 10—13, se realizeazá, printr-o pseudo- 
secvenţă, modulatia din re minor spre fa minor, iar în măsurile 32— 36. 
modulatia din fa minor spre Re bemol major. 

2. Aspectul original pe care-l dobindeste traditionala cadenfà auten- 
ticá, prin intensificarea tensionalà a functiunii de dominantá (má- 


sura 95)19: 


Ex.23 B 


4 n * 
№ ДИС i| [ECG 
У А n LU LLL lrn 
ILU Ш би 
Acer о МР D ЛЕА, ЕР БИЕН ЫБИНЕЕНЕЧЕН ЬН НЕЛЫН 


3. Mixturile acordice frecvente, în deosebi, în partea а doua a so- 
natei; în măsura 7, de exemplu, apare o succesiune de mixturi formată 
din două acorduri aflate la o distanţă de terță mică inferioară (de semnalat 


că ambele conţin octava micsoratà): 


Ex. 24 Lx 


4. Cadenta frigicá din măsurile 9—11, căreia, prin prezenţa sunetului 
si bemol i se imprimá un caracter locric: 


10. Se va repeta în cadrul secventei modulatorice, la distantà de tertà mare, din 
măsurile 96—97 
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5. Cadenta finală a aceleiași părţi, conținînd toate cele 12 sunete cro- 
matice: o succesiune de mixturi acordice si intervalice (acestea din urmà 
constind în tratarea polifonică a două tetracorduri cromatizate: sol bemol 
— re bemol la vocea superioară şi si bemol — fa la vocea inferioară): 


Ex.26 


š 
Là6 0 5 I 
> hT? 


" 
[X45 
| 


1) 
$ 


E 
| 


6. Cadenta finală din partea a treia, aducînd inlántuirea VII-I din 
Re bemol major, distanţa lineará dintre elementele celor două acorduri 


fiind de un semitont!: 


Analiza efectuată asupra formei si limbajului muzical al Sonatei 
op. 21 de Mihail Jora ne-a permis a constata atît particularitàtile-i sti- 
listico-estetice, cît şi unele înrudiri conceptuale cu Sonata а I-a ор. 24 


11. Acordul de pe treapta VII conţine si armonicele nr. 11 si 13, deci sunetele 


care-l alcătuiesc sint: do, mi, sol, fa diez, la. 
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de George Enescu — datînd, dupà cum se stie, din 1935 — precum si 
cu alte creaţii pianistice scrise ulterior. 

Astfel, Sonata op. 21, în Re bemol major de Jora si Sonata op. 24, 
în Re major de Enescu se apropie nu numai prin soliditatea construcţiei, 
minutiozitatea cu care sînt gîndite si conduse spre o mestesugità sudură 
diferitele elemente tematico-structurale, ci si prin schema formală ase- 
mănătoare a celor trei părți, asigurarea unităţii întregii lucrări, între 
altele, prin intermediul unei teme din partea întîia, prezentarea mereu 
modificată a frazelor muzicale ce intră în alcătuirea diferitelor secţiuni 
și, mai ales, prin rezonantele sonore pătrunse de însăși esența folcloru- 
lui românesc, ce răzbat din ambele creaţii. 

Rigurozitatea formei, tendințe neo-clasice în tratarea materialului 
muzical, pot fi sesizabile si în Sonatina pentru mîna stîngă — prima si 
ultima parte constituind cîte un allegro de sonată — compusă în 1941 
de Dinu Lipatti cu prilejul unei duble aniversări (Enescu — 60 ani, Jora 
-— 50 ani), aşa cum însuși autorul arată „pe tematică curat româ- 
neascá".1? 

Interactiunea unor moduri populare, pe alocuri intens cromatizate, 
intervine si în desfășurarea discursului muzical al Sonate; a III-a op. 24 
de Enescu, precum si in Șase suite de jocuri românești (1942) de Dimi- 
trie Cuclin, sau în Trei dansuri românești pentru două piane (1943) de 
Lipatti. 

Simbioza între virtualitátile cintecului nostru popular si elemente 
neo-clasice e realizatá si de Sigismund Todutá in a sa Passacaglia (1943), 
„о amplá formá de variatiuni pe basso ostinato, în care se îmbinà colo- 
ritul diatonic avind evidente nuante arhaice (prezente incá in temà), cu 
inflexiunile cromatice ale liniilor contrapunctice" 5, 

Scriitura pianisticá a Sonatei op. 21 de Mihail Jora nu ridică pro- 
bleme tehnice deosebite. În schimb, solicită interpretilor excepţionale re- 
surse expresive, spre reliefarea clară a diferitelor idei melodice, obtine- 
rea unei continue fluente a frazărilor — chiar în momentele în care 
survin schimbările metrico-ritmice — si realizarea dozajului sonoritàti- 
lor si a diferentierilor de culori și nuanţe, 

Cele de mai sus ne conduc la concluzia că această sonată reprezintă 
un moment important în afirmarea propriei personalităţi creatoare a 
compozitorului ei și a întregii creaţii românești a genului. Prin unele 
trăsături stilistice, еа se conturează în ansamblul operei lui Jora, cu o 
fizionomie particulară, iar prin profunzimea expresiei, maturitatea scri- 
iturii şi perfecțiunea formei, se situează alături de cele mai reprezenta- 
tive pagini ale literaturii noastre pianistice din perioada post-enesciană. 
Ta ne relevă, o dată în plus, nu numai umanismul radiant al muzicii 
lui Mihail Jora, ci şi capacitatea-i de a imprima organizării evoluat 
elaborate a materialului muzical, o expresie românească, ce-și află sursa 
într-o subtilă asimilare a valorilor estetice, constituite de secole, ale 
muzicii noastre populare. 


12. cf. Tănăsescu, О. — Bărgăuanu, Gr.: Dinu Lipatti, Ed. Muzicală a 


Uniunii Compozitorilor din R.S.R., Bucuresti, 1971, pag. 171 
13. cf. Herman, V.: Profiluri — Sigismund Todutà, rev. Muzica, nr. 6/1965, 
pag. 23 
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THE SONATA ОР. 21 BY MIHAIL JORA AND ITS PLACE IN THE 


ROMANIAN PIANO CREATION. 
Rodica Oana-Pop 


Abstract. 


After analyzing the formal construction and the musical language of the 
Sonata op. 21 by Mihail .lora, the authores shows its stylistic and aesthetic cha- 
racteristics as well as the conceptual relationship between the Sonata op. 21 
and other Romanian compositions for the piano. The authore states, as a con- 
clusion, that the Sonata, dating from 1942, represents a most important moment 
in the assertion of the composer's own personality as well as of the entire Ro- 
manian music for piano in the period follownig Enescu. 


LA SONATE OP. 21 DE MIHAIL JORA ET SA PLACE DANS LA 
CREATION PIANISTIQUE ROUMAINE. 


Rodica Оапа-Рор 


Résumé. 


À la suite d'une analyse faite sur la construction formale et le langage mu- 
sical de la Sonate op. 21 de Mihail Jora, l'auteur présente les particularités 
stylistiques et esthétiques du morceau et ses parentés conceptuelles ауес les créa- 
tions pianistiques roumaines. En guise de conclusion on constate que cette sonate, 
datant de 1942, représente un moment important dans l'affirmation de la person- 
nalité méme de son compositeur et de toute la musique roumaine pour piano 
dans la période post-enescienne. 


Соната on. 21 Михаила Жоры и её место B румынском пианистическом 
творчестве 


Родинка Оана-Поп 
Резюме 


В результате произведённого анализа как формального строения, так и музыкального 
языка Сонаты оп. 21 Михаила Жоры, автор показывает стилистическо-эстетические свой- 
ства работы и её познавательное родство с другими румынскими пианистическими творчест 
вами. В заключение констатируется, что эта соната, которая датирована 1942-ым годом 
представляет важный момент подтверждения в личной собственности её композитора 
всей румынской музыки для рояля периода после Дж. Энеску. 
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MIHAIL JORAS SONATE OP. 21 -— IHRE BEDEUTUNG IN DER 
RUMANISCHEN KLAVIERLITERATUR 


Rodica Oana-Pop 


Zusammenfassung 


Auf Grund eingehender Analyse von Form und Tonsprache der Sonate op. 
21 von Mihail Jora deckt die Verfasserin die stilistisch-ăsthetischen Eigenheiten 
des Werkes auf, sowie seine Konzeptionsverwandtschaft mit der übrigen rumâă- 
nischen Klaviermusik. Als Schlussfolgerung wird festgestellt, dass diese aus dem 
Jahre 1942 stammende Sonate einen bedeutenden Platz sowohl in der persónlichen 
Entfaltung ihres Schépfers, als auch in der gesamten rumänischen Klaviermusik 
nach Enescu einnimmt. 


SONATA OP, 21 DI MIHAIL JORA E IL SUO POSTO NELLA 
CREAZIONE PIANISTICA ROMENA 


Rodica Oana-Pop 


Riassunto 


In seguito all’analisi della costruzione formale e del linguaggio musicale 
della Sonata op. 21 di Mihail Jora, l'autrice dimostra quali sono le particolarità 
stilistiche del lavoro e i suoi legami concettuali con le particolarità della crea- 
zione pianistica romena. Concludendo si impone la costatazione che questa sonata 
— che data dal 1942 — rappresenta un momento importante nel’affermazione 
della stessa personalità del compositore e di tutta la musica romena per piano- 
forte del periodo postenesciano. 


ASPECTE ALE ACTIVITĂȚII SI PEDAGOGIEI VOCAL-INTERPRETATIVE A LUI 
GEORGE STEPHANESCU 


LUCIA HANGANUT 


MOTTO 
„El reprezintă in muzica 
noastră ceea ce Vasile Aiec- 
sandri şi Grigorescu sînt în 
domeniul poeziei şi al pictu- 


rii“, 


Si astăzi, la mai bine de patru decenii de la moartea lui George 
Stephănescu, personalitatea sa, grea de conţinut si polivalentà artistica, 
uimeste prin diversitatea genurilor pe care le-a abordat în calitate de 
compozitor; prin atitudinea progresistă pe care a avut-o faţă de miş- 
carea muzicală de la noi din ţară; prin neobosita luptă pe care a dus-o 
pentru înfiinţarea Operei Române la București. De asemenea, pedagog 
de înaltă erudiție — format la Conservatorul din Bucuresti si cel din 
Paris — George Stephănescu impune posterităţii prin realizările de pro- 
fesor de cînt, profesor de clasă de operă și dirijor, triple atribute pe 
care le-a deţinut la Conservatorul din Bucureşti. În această instituţie 
a îndrumat, timp de 37 de ani, cu bunătate și competenţă talente vocale 
care au urcat apoi pe scenele ţării 51 chiar ale lumii. 

În calitate de profesor, director de instituţie muzicală și inspector 
general al invátámintului muzical, el a fundamentat bazele ştiinţifice 
ale acestuia, concretizîndu-si principiile pedagogice în lucrările: Despre 
mecanismul vocal și Stil și interpretare, aceasta din urmă rămasă în 
manuscris. 

Fondator de societăţi muzicale, membru de onoare al Ateneului 
Român şi a altor societăţi cu profil muzical, animator de manifestări 
artistice, George Stephănescu — împreună cu compozitorii Wachmann 
şi Caudella — precum şi cu oameni de litere ca: Alecsandri, Eminescu, 
Coşbuc și Caragiale a făcut parte din rîndul acelora care au adus „o 
covîrsitoare contribuţie la patrimoniul culturii noastre naţionale“ (2, 
p. 31). 

Din moştenirea pe care ne-a lăsat-o acest valoros exponent al mu- 
zicii. româneşti, am optat pentru reliefarea unor aspecte privind activi- 
tatea si pedagogia vocal-interpretativà, pentru considerentul că — așa 
cum vom încerca să arătăm — acestea prezintă încă trăsături de o ne- 
tágüduilá importanţă, valoare, actualitate si interes, fiind expresia unei 
elevate competente intelectual-artistice, alimentată la flacăra unui no- 
bil patriotism. 

George Stephănescu 51-а început activitatea didactică în 1872 cînd, 
întors de curind de la Paris, ocupă prin concurs catedra de profesor de 
cînt a Conservatorului din Bucuresti. În munca de pedagog vocal el a 
fost animat de un unic scop, acela de a înființa în capitală o Operă, 


1 Mărgăritescu, M., Revista muzicală şi teatrală, nr. 1/1904, Bucuresti. 
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instituţie prin care să dovedească ţării că avem glasuri si cà se poate 
cînta operă în limba română. În virtutea acestui tel, el n-a pregetat nici 
un efort, educînd pe tinerii cîntàreti care băteau la porţile artei lirice, 
cu deosebită pricepere şi totală dăruire. Iată cum se desprind — din 
citeva consemnări — aceste afirmaţii: ... ,,Posedînd darul de a desco- 
peri vocile si de a le cultiva cu migalà Stephánescu, avînd o răbdare fără 
margini si talentul trebuitor, nu economisea stăruința pentru a schimba, 
cum spunea el, un sîmbure de voce într-un adevărat cristal, Începînd 
studiul elementar asupra emisiunii, a respirației, a accentului, maestrul 
iși ducea elevul în care credea pînă la inițierea în subtilitàtile artei cîn- 
tului“ (5,p. 22), 

În aceeași ordine de idei știm — din relatările foştilor săi elevi si 
studenţi — că Stephănescu dispunea de o rară maleabilitate de predare, 
maleabilitate care i-a permis să-și modeleze si adapteze metoda de stu- 
diu dependent de „calitatea vocii elevului, de personalitatea lui, de po- 
sibilitàtile de dezvoltare, de înfățișarea fizică“ (5, р. 22—23). 

Dar George Stephănescu n-a uimit numai prin atributele de dascăl 
de cînt, dar si prin ţinuta academică a cursurilor sale, ţinută care iz- 
vora din largul său orizont intelectual, așa cum reiese din următoarele 
rînduri: ... „Cursurile sale, adevărate prelegeri universitare, în care se 
reflecta profunda sa erudiție, alături de cultura muzicală, precum si po- 
zitia înaintată pe care se afla compozitorul, atràgeau un număr însemnat 
de auditori, multi dintre aceștia din afara Conservatorului“ (2, p. 25). 

Nu putem sà părăsim această portretizare de pedagog, fără să o 
completăm cu încă un contur care i-a aparţinut şi anume: în scopul 
unei cît mai unitare îndrumări educativ-muzicale, Stephănescu a soco- 
tit cá e bine să fie pentru studenții săi nu numai profesorul de cînt, 
ci şi cel de clasă de operă, în postură de dirijor, regizor şi chiar maestru 
de cor, asigurînd în felul acesta o cît mai închegată orientare vocal- 
interpretativă. Desigur, o atare multivalentà didactico-muzicală nu putea 
fi decît foarte binevenită 51 de supremă eficienţă; dar nu este mai pu- 
tin adevărat că ea reprezintă un caz izolat: cel al lui С. Stephănescu, 
adevărată personalitate deschizătoare de drumuri noi. 


Rodul muncii acestui profesor s-a făcut simţit la scurtă vreme după 
angajarea sa la Conservator, prin aceea că elevii şi studenţii săi au 
devenit solistii de bază ai manifestărilor lirice din Bucuresti. Astfel, la 
Teatrul National, unde din 1877 Stephànescu a fost angajat ca maestru 
compozitor și director de orchestră, cîntàreti pregătiţi de el s-au promo- 
vat ca soliști de prestigiu în opere şi operete ale repertoriului univer- 
sal și national. Ani de-a rîndul scena Nafionalului bucureştean a fost — 


în acest fel — tribuna de la care Stephănescu si cîntàretii formati de 
el au militat pentru afirmarea talentului artistico-vocal al românilor si 
-- implicit — pentru necesitatea înființării unui lăcaş al operei. Din 


dăruirea pe care a avut-o Stephănescu pentru acest ideal, a fost posi- 
bilà prezentarea în 5 mai 1885 a operei Linda de Chamounix, spectacol 
dirijat de el, cîntat numai de cîntàreti români si în limba română, aceas- 
ta constituind în mod virtual — piatra de temelie a viitoarei Opere 
Române din Bucuresti. Distribuţia spectacolului a fost alcătuită, în ma- 
joritate, din cîntàreti formati la şcoala lui Stephănescu: tenorul Grigore 
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Gabrielescu, basul Dimitrie Theodorescu, baritonul Constantin Cairetti 
etc. 

Rezultatul muncii duse de Stephănescu în fruntea unui valoros si 
entuziast grup de discipoli a fost introducerea — „în bugetul Societăţii 
dramatice a Teatrului Naţional din București“ (5, p. 47) — a fondurilor 
necesare înfiinţării Operei Române, instituţie care şi-a deschis, sub baghe- 
ta sa, prima stagiune, în 28 septembrie 1885, cu opera Lucia de Lammer- 
тоот. Si de această dată, afisul promova competenţa vocală a unor cîn- 
tàreti ca: tenorii loan Băjenaru și Dumitru Rasianu, basul Dimitrie Theo- 
dorescu, baritonul Constantin Cairetti, formati toti de același profesor: 
G. Stephánescu. 

Deși înfiinţată, Opera Română n-a avut sorti sà se menţină din cauza 
oficialităților care nu priveau cu simpatie promovarea şcolii românești 
de cint, preferînd trupe de cântăreţi de operă italieni. Această situaţie 
însă n-a descurajat pe profesorul care — muncind neobosit la catedra 
de canto — a făcut posibilă înfiinţarea unor alte două societăţi muzicale: 
Compania Lirică Română (1892) şi Societatea Lirică Română (1902) a că- 
ror componenţă era alcătuită tot din elemente îndrumate de el: Gemma 
Capeleanu şi Zina de Nori soprane, tenorul loan Băjenearu, baritonul 
Aurel Eliade, basul Dimitrie Theodorescu și sporadic prezentă, soprana 
Elena Teodorini. 

Desi au functionat cu intermitente, în sînul acestor douà companii 
de operă Stephănescu a crescut si format serii de cîntàreti români, cîn- 
tàreti care prin aptitudinile si calitàtile pe care si le-au perfectionat la 
înalta pedagogie vocalà a profesorului lor au impus cu pregnantà — prin 
ținuta vocal-artistică a operelor cîntate — şcoala românească, făcînd 
posibilă, în 1921, înființarea definitivă a Operei Române din Bucureşti. 

Cele expuse mai sus credem permit concluzia că strădania de decenii 
a maestrului G. Stephănescu reprezintă — în istoria teatrului de operă 
din România — aportul cel mai substanţial, filonul cel mai fertil, fără de 
care elevi ai săi și elevi ai elevilor săi nu ar fi izbutit să deschidă porţile 
Operei Române din capitală, porti pe care si astăzi se intră, spre noi si 
noi succese. 

Dar activitatea lui Stephănescu nu s-a desfășurat numai în domeniul 
vocal-interpretativ, ci şi în cel al procesului instructiv-educativ propriu- 
zis. Si în azest domeniu el s-a străduit ca în calitate de profesor de cînt, 
iar mai tîrziu ca inspector general al învăţămîntului muzical (1905) să 
fundamenteze științific procesul de predare care era adesea empiric si 
anarhic, organizîndu-l pe discipline, clase de predare, grupe de studenți, 
ani de şcolarizare şi orar. În acest sens el a alcătuit un Proiect de regu- 
lament pentru școala de muzică și declamatiune. 


Aruncînd o privire de ansamblu peste proiect, sesizăm cu facilitate 
atitudinea de mare seriozitate cu care a fost elaborat, precum și pricepe- 
rea, clarviziunea, justetea si poziţia avansată pe care s-a situat autorul în 
procesul întocmirii sale. 

Ca o trăsătură generală, desprindem din proiectul de regulament ne- 
cesitatea de a pune procesul de predare al cîntului pe o temelie stiinti- 
fică, sistematic organizată. Pentru a înlesni realizarea acestui deziderat, 
Stephănescu publicase deja în 1895 prima carte științifică de predare а 
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cîntului: Despre mecanismul vocal (asupra căreia vom reveni). Dar, acest 
proiect de regulament nu impunea numai baze ştiinţifice în pedagogia 
vocală, ci prevedea și împărţirea judicioasă a disciplinelor și a orarului 
acestora. Astlel, proiectul preconiza ca predarea cîntului să se facă în 
clase de 6-—9 studenti, propunere rămasă şi astăzi în vigoare, pentru con- 
siderentul că — așa după cum s-a constatat 51 ulterior — numai în astfel 
de condiții se poate da un randament maxim si o eficienţă reală si cali- 
tativă їп însușirea tehnicii si artisticitàtii vocale. 

Proiectul de regulament mai conţinea și o altă poziţie progresistă a 
lui Stephănescu, exprimată în felul următor: ... „în alcătuirea programei 
de studiu să se insiste mai mult asupra practicii“ (2, p. 5). Prin această 
opinie autorui arăta că nu este de acord cu predarea rigidă si închisă între 
cei patru pereţi ai clasei, a cintului; considerent pentru care el nu numai 
că a inclus în proiectul de regulament necesitatea de a pune în practică 
cele învăţate la cursuri, dar a și aplicat acest principiu în tot timpul 
activităţii sale didactice. Astfel, au intrat în analele Conservatorului din 
Bucuresti si în cele ale vieţii muzicale a capitalei, frecventele concerte ale 
clasei de cînt a lui Stephănescu. Ba mai mult chiar, studenţilor talentaţi 
el le-a dat posibilitatea de a se validita nu numai pe podiumul de con- 
cert, dar si in spectacole de operă — fie la Teatru National, fie la Com- 
pania Lirică Română ori Societatea Lirică Română — încă înainte de ab- 
solventà. Acest punct de vedere credem cà a reprezentat una din laturile 
cele mai eficiente ale pedagogiei vocale a lui G. Stephănescu, prin faptul 
că permitea supravegherea profesorului în însăşi interpretarea vocal- 
scenică a studenţilor. 

Purnind de la concepţia că un cîntàret nu trebuie să se mărginească 
numai la însuşirea unei tehnici și emisii vocale, ci e necesar să fie orien- 
tat 51 în diferite discipline muzicale, Stephănescu preconiza în proiectul 
de regulament ca studenţii de la canto să urmeze și clase de: cor, muzică 
de cainerá, contrapunct, armonie etc. Sugestia aceasta a fost bine privită, 
ba mai mult, s-a dovedit a fi atit de întemeiată încît — chiar si astăzi —- 
programa analitică a secţiei canto include aproape toate disciplinele pre- 
văzute de Stephánescu. 

Alt paragraf al acestui proiect de regulament — de asemenea pre- 
zent in programa analiticá azi in vigoare — prevedea ca studentii sectiei 
de compozitie sà frecventeze o clasà specialà de melodie (azi ea se nu- 
meste cínt complementar) Este surprinzător cum Stephănescu .— cu 
aproape sapte decenii în urmà -— a sesizat utilitatea si necesitatea frec- 
ventárii de cátre viitorii compozitori, a acestei discipline, discipliná prin 
care să aibă posibilitatea de a cunoaște particularitàtile vocii cîntate, în 
scopul de a o folosi in compozitii, conform acestora. 

Presupunem cá aspectele pe care le-am mentionat cu privire 1а 
Proiectul de regulament pentru scoala de muzicá $i declamatiune, sint su- 
ficient de elocvente pentru situarea realizatorului sáu pe o treaptá elevatá 
in ierarhia personalitàtilor care au facilitat progresul invátámintului mu- 
zical la noi în tará. 

Afirmasem anterior cá pentru fundamentarea stiintificà a predárii 
cintului Stephánescu a publicat in 1895, la Bucuresti, cartea Despre me- 
canismul vocal, carte care reprezintà in literatura de specialitate prima 
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elaborare de acest fel. Importanţa ei — astăzi — nu se limitează însă nu- 
mai la acest aspect, pentru faptul că ea a mai primit încă două atribute; 
primul este acela de a fi permis — după apariţie —— dezvoltarea si con- 
solidarea ре baze științifice a învățămîntului de la noi; al doilea este acela 
de a fi expresia concretă a coordonatelor între care s-a înscris metoda 
de canto a autorului ei, metodă prin intermediul căreia el a dat ţării (asa 
cum anterior am menţionat) si chiar lumii întregi, cintáreti de talia sopra- 
nelor Elena Teodorini, Zina de Nori, Nuovina, Rodica Nestorescu; a teno- 
rilor Grigore Gabrielescu, Ioan Bájenaru, Giovanni Dimitrescu si a bari- 
tonului Dimitrie Popovici-Bayreuth; cîntàreti care au dus faima școlii 
românești de canto, de la Scala si Covent Garden, pînă în cele două 


Americi. 


и. 


НА BEEREK PORTE 
EE | È RARE 


Pentru considerentul cà atari rezultate nu pot fi decît expresia unei 
incontestabile competente profesionale, dublatà de o foarte propice me- 
todà de predare, vom încerca sà le prezentàm, asa dupà cum se desprind 
ele din lucrarea mai sus menţionată; totodată, ne vom stràdui să eviden- 
tiem justetea si actualitatea atît a principiilor care au generat cartea — 
deci metoda — cît si rezolvàrile pe care autorul le-a propus în cîteva din 
cele mai importante probleme ale educatiei vocale. 
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In acest scop, vom aràta în primul rînd felul în care autorul si-a 
sistematizat şi organizat desfășurarea procesului de predare, folosindu-ne 
pentru realizarea acestui deziderat de Tabla de materii a Mecanismului 
vocal. Prin intermediul ei observăm că primele capitole cuprind noțiuni 
prelimare care înlesnesc profesorilor si studenţilor „să cunoască instru- 
mentul“ (1, p. 5) cu care cîntă. Aceste noțiuni preliminare tratează, pri- 
mul, despre organele aparatului vocal și despre formarea vocii, iar al 
doilea despre diferitele genuri de voci și despre registre. Acestora autorul 
le alătură o serie de probleme de ordin tehnic, iar apoi de ordin practic. 
În partea rezervată problemelor de teorie, autorul vorbește despre: res- 
piratie, emisia vocii, legarea sunetelor, unirea registrelor, accente si des- 
pre filarea sunetelor. În partea destinată problemelor de practică, şi anu- 
me a celor legate de modul și ordinea după care trebuiesc dezvoltate or- 
ganele vocale, autorul o espasează pe răstimpul a doi ani de studiu; 
primului an îi afectează cîntul fără nuanţe (în 12 lecţii) și următorului, 
cintul nuanjat (în 6 lecţii). Fiecare din aceste 18 lecţii (ale anului I si II) 
isi are tematica ei, tematică pentru care autorul aduce atât explicaţiile de 
rigoare, cît 51 exerciţiile practice (vocalizele) prin intermediul cărora a- 
ceasta poate fi însușită. 
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Cu planul o datà prestabilit, Stephànescu a construit ,,acest mic 
tratat de mecanism vocal“, în scopul de a oferi „un povăţuitor în studii, 
precum si în modul de predare al cîntului“ (1, р. 4); în munca sa el a fost 
ghidat de următorul principiu pe care ni-l mărturiseşte în introducerea 
lucrării si anume: cîntul... „trebuie să formeze de la început atit ure- 
chea, cît si simţul artistic“ (1, p. 3), pentru motivul cá, din toate artele 
interpretative, cîntul este acela care realizează deplina şi directa fuziune 
a muzicii cu poezia. Acestui principiu i-a mai alăturat convingerea, întă- 
rită în cei 23 ani de activitate didactică, anume aceea că metoda cea mai 
eficace de pedagogie vocală rezidă în „tradiţiile vechii școli italiene, sin- 
gura bună“ (1, р. 3). Dar cum Stephănescu s-a orientat mai cu seamă 
dialectic, acestor metode tradiţionale el le-a adăugat si cuceririle celorlalte 
şcoli de cînt, mai cu seamă a celei franceze. 

Iată acum în ce constă, de fapt, relieful esenţial al Mecanismului 
vocal al lui George Stephănescu. 

Încă în primele pagini ale cărții sale autorul face o afirmaţie pe care 
— credem — ar iscăli-o fiecare profesor de astăzi și anume: necesitatea 
cunoașterii anatomiei funcţionale a aparatului fono-rezonator, pentru con- 
siderentul că fără această cunoaștere, nu se pot obţine rezultate bune, 
după cum nu se pot evita nici greșelile de educare a vocii cîntate. Desi- 
gur, această atitudine l-a ferit pe Stephănescu — în bună parte — de 
eşecuri în îndrumarea tinerilor cîntàreti, atitudine care poate feri și azi pe 
orice profesor de cînt, în cazul în care el îşi fundamentează metoda de 
predare pe cunoașterea temeinică a anatomiei funcţionale a aparatului 
vocal. 

Descrierea pe care Stephănescu o face în Mecanismul vocal aparatu- 
lui fono-rezonator este — desigur — la nivelul anului în care el a publicat 
cartea, 1895, si deci ea trebuie prività prin prisma stadiului de atunci de 
dezvoltare a științei, căci numai astfel vom înţelege si scuza adeziunea 
autorului la teoria mioelasticá de formare a sunetului, astăzi însă — după 
cum se stie — teoria neurocronazică a lui В. Husson i-a luat locul si 
adepţii. Dar chiar dacă teoria de formare a sunetului apare perimată, au 
rămas valabile concepţiile sale cu privire la cîteva din cele mai impor- 
tante probleme ale educaţiei vocii cîntate si anume cele legate de res- 
piratie, de emisie, de unificarea registrelor si de dictiune; de asemenea, 
şi recomandările pe care le-a făcut cu privire la atitudinea pe care tre- 
buie s-o aibă profesorul față de discipol, în timpul activităţii didactice. 

În capitolele pe care Stephănescu le dedică problemelor legate de 
respiraţie atît discipolul, cît şi profesorul de cînt vor găsi explicaţii 51 
indicații eficiente, precum şi o părere — a autorului — pe care о con- 
siderăm demnă de toată atenţia: .... „О bună respiraţie este una din 
primele calităţi ale unui cîntàret. Ea nu se poate obţine decît cu încetul si 
printr-un studiu lung si stăruitor“ (1, р. 18). În vederea realizării acestui 
scop, Stephănescu pledează pentru folosirea — în cînt — a respirației 
costale, pentru considerentul că, ea permite inspirarea unei mai mari 
cantități de aer și folosirea judicioasă a acesteia. Respirația costalà pentru 
care el opiniază (cu atît mai mult, cu cît ea a fost respirația folosită şi 
de vechea școală italiană), după felul în care îi descrie mecanismul de 
formare, putem să ne dăm seama că ea nu este alta decît aceea pe care o 
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numim astăzi respiraţie costo-diafragmală; adică, tocmai respirația pe 
care o pretind majoritatea profesorilor de prestigiu ai zilelor noastre. 

Situat în problema respirației pe o justă platformă, putem primi — 
deci -— cu încredere și indicaţiile pe care Stephănescu le dă în legătură 
cu formarea si dirijarea actului fonator; de asemenea, şi cele privitoare 
la așezarea si folosirea respirației în piesa ce urmează a М cîntată. Despre 
acest din urmă aspect vom aminti cîteva din recomandările aduse de 
autor. Astfel, în concepţia sa, fixarea locului de respiraţie nu trebuie 
făcută în mod arbitrar, ci în funcţie de fraza, periodul ori motivul din 
care este alcătuită compoziţia vocală ce urmează a fi interpretată; aceasta, 
pentru considerentul că respiraţia nu trebuie să întrerupă gîndirea muzi- 
cală, ci trebuie să i se subordoneze. Dar, spune autorul, în ipoteza în 
care un cîntàret nu poate rezolva o frază dintr-o singură respiraţie, pen- 
tru motivul că organismul nu-i permite inspirarea unei cantităţi de aer 
care să acopere necesităţile frazei respective, el poate să introducă o 
respiraţie ¿ute si scurtă (azi spunem: furată), plasînd-o si executînd-o 
însă de așa manieră încît ea să poată trece neobservată. 

De asemenea, ținem sà relevăm încă o sesizare а lui Stephánescu, 
demnă de interes si anume: respirația nu se poate plasa pe orice fel de 
pauză, ci numai pe pauza care desparte o gîndire muzicală de alta; tot 
așa, respiraţia nu se plasează nici pe pauzele de efect, ci numai pe pauza 
de la sfîrşitul frazei alcătuite din succesiuni de note şi pauze de efect. 
Adică, am putea spune în concluzia celor afirmate de Stephănescu, pauza 
nu permite întotdeauna respiraţie pentru faptul că există pauze pe care 
gindirea interpretului trebuie să le umple; ori — altfel spus — peste care 
gindirea interpretului trebuie să-și continue cursul, gîndire care nu poate 
fi scindatà de respiraţie. 

Astfel de observaţii indreptátesc convingerea că metoda de cînt a lui 
Stephănescu nu a fost o metodă care s-a format în mod unilateral, de- 
pendentă fiind numai de problemele adiacente cîntului, ci ea a fost strîns 
ancorată și în problemele generale ale muzicii, anume în interpretare şi 
stil. 

Vorbind despre emisiunea vocală, Stephănescu oferă recomandări si 
explicaţii pe care nici scurgerea timpului, nici dezvoltarea ulterioară a 
ştiinţelor care au permis o mai bună înțelegere a procesului de formare 
al glasului, nu le-au anulat. În această ordine de idei, pentru învăţarea 
unei bune emisii vocale, autorul pretinde a se studia cu corpul în poziţie 
verticală, cu capul drept, pieptul uşor în afară și umerii lăsaţi. Acestei 
atitudini corporale generale — spre completare — îi indică și atitudinea 
aparatului fono-rezonator propriu-zis si anume: o atitudine de totală re- 
laxare, suplete, maleabilitate si echilibru; în plus, si mai cu seamă, reco- 
mandă ca în timpul fonatiei laringele să rămînă în poziţie joasă — în 
special atunci cînd fraza ce urmează a fi cîntată are un mers ascendeni 
— pentru că ridicarea acestuia diminuează sonoritatea si amploarea gla- 
sului, observaţie 51 acum considerată ca fiind extrem de valabilă. 


Pornind de la un fapt acceptat și anume acela că fiecare glas are — 
de la natură — în cuprinsul ambitusului său o seamă de sunete mai 
calitative, pe care le emite mai uşor, situate de cele mai multe ori în 
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ambitusul mediu al vocii, Stephănescu preconizează începerea studiilor 
de canto tocmai pe aceste sunete; de la ele — apoi — să se exerseze 
treptat si alternativ atit spre acut, cit şi spre grav, avîndu-se în vedere 
menținerea aceleași corelaţii între organele care iau parte la fonație, pen- 
tru că orice schimbare de corelaţie aduce după sine o schimbare de emisie 
si deci de timbru căci, ... „după cum știm, calitatea unui sunet depinde 
de poziţia gurii, a părţilor ei interioare 51 de modul de a-l emite. Astfel 
fiind, este destul ca elevul, plecînd de 1а un sunet bun şi voind a trece 
la unul defectuos ... să păstreze aceeași dispoziţie, același mod de emi- 
tere, pentru ca cel defectuos să devină bun“ (1, р. 35). Cu această grijă, 
sunetele care nu sînt încă bune vor primi — prin studiu — calitatea 
sonoră a celor deja bune. Recomandă pentru realizarea unităţii de emisie 
o seamă de exerciţii care se desfășoară într-un ambitus de cel mult o 
cvintă, si care trebuiesc executate în legato, în tempo — la început — 
lent și cu intensitatea convenabilă fiecărui glas; aceste precizări le face 
în scopul de a feri vocea de oboseală. 


АИ în concepţia lui Stephánescu, cit si a majorităţii pedagogilor 
vocali de mai tirziu, chiar 51 a celor de astăzi, atacul sunetului trebuie 
să se facă uşor, direct si cu un mic accent, dindu-i-se si directivitatea 
optimă de impostatie; iar terminarea unui sunet sà se realizeze lin, treptat 
si cu rezervă de aer. Desigur, aceste indicaţii principiale ce tin de estetica 
vocală, trebuiesc înţelese sub rezerva că — atunci cînd partitura vocală 
o cere — atacului moale i se poate substitui unul tare, cu lovitură de 
glotă; după cum terminarea sunetului se poate face brusc si aspru, atunci 
cînd interpretarea o cere. Dar şi într-un caz si în altul, spune Stephănescu, 
sunetele unei voci educate trebuie să îndeplinească — întotdeauna — trei 
condiţii: cea de acuratețe intonationalà; cea de puritate a sunetului, în 
sensul că acesta să nu fie însoţit de o pierdere de aer sau alt zgomot 
accesoriu; de asemenea, să aibă un timbru plăcut. 


Timbrului vocal, Stephănescu îi acordă o atenţie specială, întrucît 


perfecta omogenitate timbrală este, în ultimă instanţă unul din telurile 
educaţiei vocale. 


El deosebește două feluri de timbre, unul natural, died de 
conformalia anatomicà a aparatului fono-rezonator; iar altul artificial 
. „саге rezultă de la modul cu care cintáretul rásfringe sunetul, ceea ce 
atirná de la dispoziţiile bune sau rele ale gurii si părţilor ei interioare“ 
(1, p. 22). Prin aceasta, autorul înţelege maniera în care cîntàretul își 
coordoneazá pár tile mobile ale aparatului fono-articulo-rezonator, in scopul 
dobindirii unei mai calitative culori vocale; de ea — de aceastá manierá 
de coordonare — depinde, in cenceptia lui Stephánescu, timbrul artificial. 


Dar chiar dacá dezvoltarea ulterioará a stiintei permite azi criterii 
noi de cunoastere si înţelegere a fenomenelor de fiziologie functionalà 
dependente si determinante timbrului vocii cîntate, profesorii de cînt pot 
primi şi acum, cu încredere, sugestiile şi indicaţiile pe care Stephănescu 
le dă acestei probleme atît în vederea dobindirii unui nobil timbru 
vocal, cît si în ceea ce privește amelicrarea unor defecte ale acestuia. 

Pentru că problema registrelor sau mai precis spus — problema 
unificării registrelor — constituie una din preocupările de frunte ale 
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educatiei vocale, si pentru са în Mecanismul vocal еа are o interpretare 
si rezolvare surprinzàtoare (prin faptul са fiziologia fonatorie încà nu 
adusese explicaţia ştiinţifică a fenomenului), considerăm binevenită rele- 
varea ei. 

Trebuie să precizăm — dintru început — că Stephănescu a înţeles 
noțiunea de registru vocal în accepțiunea modernă a cuvîntului, în sensul 
că, prin registru vocal el înţelegea „o serie de sunete de aceeași natură“ 
(1, р. 9); adică, cum am spune noi astăzi, o succesiune de sunete care 
se produc toate după același mecanism neuro-muscular, avînd aceleași 
caracteristici sonore. După părerea sa, vocile (cu excepţia celor foarte 
grave) au două registre: registrul I, în care vocile pot produce sunete 
sonore, dramatice, puternice (la femei mai slabe decît la bărbaţi) şi re- 
gistrul al II-lea, în care vocea are un caracter mai feminin, mai slab (la 
bărbaţi) ori mai puternic, mai briant (la femei). 

Toate sunetele — sustine autorul — apartinind unui registru se emit 
în baza aceleaşi posturi a organelor care iau parte la actul fonatiei (con- 
statare perfect valabilă și astăzi). Fiecare registru are o delimitare — 
aproape — fixă, existînd însă şi cazuri cînd registrul I se poate prelungi 
spre cel de al doilea си unul sau citeva sunete; după cum registrul al 
doilea poate să aibă pragul inferior coborit, cu unul sau cîteva sunete. 
Trecerea de la un registru la altul (indicată în capitolul Clasificarea 
vocilor) e mai greu de realizat de către vocile bărbătești, grave si ample, 
decît de către cele feminine, înalte și cu volum mai scăzut (observaţie 
nedezmintità nici ulterior). 

Sunetele aflate în porțiunea de trecere dintre registre — spune 
Stephănescu — pot fi cîntate atît după mecanismul de formare al sune- 
telor, specific registrului I, cit si după mecanismul celui de al doilea 
registru. Posibilitatea de a emite un sunet după criteriul ambelor registre 
o socotește ca fiind una din metodele de unificare a acestora. 

Dar chiar dacă Stephănescu n-a avut posibilitatea de a cunoaște 
dezlegarea ştiinţifică adusă ulterior noţiunii de registru vocal, în sensul 
că registrul I reprezintă registrul monofazat al unui glas (adică totali- 
tatea sunetelor care rezultă din contractarea monofazată a mușchiului 
tiroaritenoidian intern) şi — respectiv — registrul al doilea reprezintă 
registrul bifazat (adică totalitatea sunetelor care rezultă din contractarea 
bifazată a tiroaritenoidianului intern), el a sesizat foarte bine și faptul 
că trecerea de la un registru la altul constituie — pentru cintáretii ince- 
pători — o dificultate, dificultate pe care educatorul vocal trebuie să 
ştie să o rezolve (faptul că Stephănescu n-a intuit și existenţa celorlalte 
registre: trifazat si quadrifazat, nu stirbeste întru nimic aspectul pozitiv 
al observaţiilor şi recomandărilor pe care ni le-a lăsat cu privire la 
caracteristicile registrelor ori la metodele lor de unificare). 

În vederea unificării registrelor, adică în scopul rezolvării momen- 
tului de impas vocal — existent la trecerea de la un registru la altul — 
Siephănescu preconizează începerea studiilor luînd drept limită, la suire, 
sunetul cel mai înalt al primului registru, iar la coborîre pe cel mai grav 
al celui de al doilea registru, încadrînd acest punct la mijlocul unei game 
majore, astfel încît primul ei tetracord să intre în primul registru vocal 
al studentului, iar cel superior în cel de al doilea registru al vocii respec- 
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tive. Autorul atrage atenţia ca exerciţiile cu care se lucrează la omo- 
genizarea registrelor sà aibă — la începutul studiilor — un ambi- 
tus mare, pentru considerentul cà schimbarea de registru sà nu fie 
prea frecventà, ea reprezentînd un punct dificil si deci obositor pen- 
tru voce. Din momentul în care dificultàtile de acomodare încep sà scadà, 
spune Stephănescu, ambitusul exerciţiilor poate fi redus la cvintà, apoi 
la terță. 

O dată acest punct de trecere rezolvat, se vor repeta exerciţiile, de 
această dată făcînd schimbarea de registru pe sunetul alăturat mai înalt, 
apoi alăturat mai grav al pragului de trecere, pină ce unirea dintre re- 
giste se va produce pe sunetul care reprezintă limita normală dintre 
cele două registre. Autorul recomandă să se aibă în vedere ca studiile să 
se desfășoare într-un tempo potrivit şi cu intensitate vocală medie, pu- 
tîndu-se accelera si creste intensitatea sonoră numai în mod treptat si 
proporţional posibilităţii de rezolvare a omogenizării, de maleabilitate și 
rezistenţă a glasului respectiv. 

Rafinamentul auditiv a lui Stephănescu și puterea de selecţie calita- 
tivă a sunetelor vocii cîntate i-au permis atari sesizări care — și ele — 
pot suscita atenţia profesorului contemporan. Din rîndul acestora amintim 
— în plus — observaţia că unele voci pot să prezinte în zona de trecere 
dintre registre sunete ample, puternice, reuşind a face pasajul pe oricare 
din ele. Pe de altă parte el semnalează existenţa unor voci rebele (de 
obicei cele dramatice și forte) care au o redusă facilitate de unificare a 
registrelor. Şi pentru această categorie de glasuri autorul Mecanismului 
vocal indică exerciţii eficace de rezolvare. De asemenea, menţionează 
existenţa unor voci care fie prin studiu, fie de la natură prezintă — la 
pragul dintre registre — o succesiune de sunete pe care le pot cînta 
după mecanismul de formare al ambelor registre. Pe acestea el le nu- 
mește voci mizte. 

Pentru abilitatea de metodică si pentru iscusinta pe care a dovedit-o 
în rezolvarea uneia din cele mai dificile laturi ale educaţiei vocii cîntate, 
aceea a unificării registrelor, Stephănescu merită adeziunea noastră la 
soluţiile pe care le-a propus acesteia. 

Un alt obiectiv al pedagogiei vocale îl reprezintă însușirea unei pro- 
nuntári clare, corecte și expresive. Pentru realizarea ei, Stephànescu 
pornește de la explicarea — detaliată — a celor două grupe de foneme 
care alcătuiesc limbajul, si anume de la vocale şi consoane, privindu-le 
o dată din punct de vedere al mecanismului propriu-zis de articulare, 
iar apoi aplicîndu-le la vocea cîntată. 

Aceste etape prealabile îi permit consideratiuni de ordin general 
care — și de această dată — îl impun pe autor ca pedagog plin de 
actualitate şi interes. 

Din rîndul recomandărilor legate de problema dictiunii amintim 
cîteva din acelea pe care le considerăm mai semnificative. 

În concepția lui Stephánescu, articulaţia în cînt atit a consoanelor, 
cit și a vocalelor trebuie făcută cu maximum de claritate, degajare (a 
aparatului articulator), dar totuşi în mod rezolut si pregnant, pentru 
motivul că la vocea cintatà, spre deosebire de vocea vorbită, inteligibili- 
tatea fonemelor e diminuată din cauza intensității sporite, a duratelor 
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mai lungi si a înălţimii variate a sunetelor cîntate. Tot în această ordine 
de idei, mai semnalám încă un aspect interesant, si anume acela al ra- 
portului articulatoriu ce trebuie să existe — după părerea lui Stephă- 
nescu — între consoane si vocale. Despre acest raport el sustine si își 
justifică afirmaţia că, cu cît o vocală va fi cîntată mai tare, cu atît con- 
soana limitrofă ei trebuie mai răspicat articulată, căci în caz contrar 
ea nu va fi perceptibilă si inteligibilă fapt ce va prejudicia dictiei. Am 
putea spune — completîndu-1 pe Stephănescu — că energia articulato- 
rie a unei consoane trebuie să fie direct proporţională cu gradul de 
intensitate și durată a vocalei ce o precede ori urmează, căci numai 
acest echilibru permite realizarea unei bune dictiuni. 

Pentru cei care predau ori profesează arta cintului, Mecanismul 
vocal al lui Stephănescu poate trezi un real interes și în scopul însușirii 
unei bune dictiuni; pe de o parte — credem — în lumina celor mai sus 
arătate, iar pe de altă parte prin cele citeva citate la care recurgem 
pentru a arăta şi prisma prin care autorul priveşte această problemă: 

. O articulaţie bună pune în relief chiar sunetele, dindu-le o mai 
mare rezonanţă... Ре lingă aceasta, o bună pronunțare ascunde chiar 
unele defecte vocale“ / a căror remediere autorul o oferă n.n. / (1, р. 63). 

În încheierea expunerii noastre apreciem ca necesară prezentarea si 
cîtorva din recomandările pe care George Stephănescu ni le-a lăsat — 
tot prin intermediul Mecanismului vocal — referitor la atitudinea pe 
care trebuie s-o aibă profesorul de canto faţă de discipol, în timpul acti- 
vitátii didactice; facem această prezentare pentru motivul că — în cele 
peste două decenii slujite deja la clasa de cînt a Conservatorului bucu- 
reștean (el publicase cartea după 23 ani de la numirea sa în învă- 
iámintul muzical superior) — autorul își formase o experienţă demnă 
de luat în considerare. Astfel, pentru obţinerea unui randament maxim 
din partea studentului, Stephănescu opinia ca profesorul să concentreze 
atenţia studentului asupra unei singure dificultăţi, și numai după ce 
aceasta va fi învinsă să treacă mai departe, nu fără a reveni mereu 
asupra ei, pînă ce rezultatul pozitiv va fi definitiv consolidat. De ase- 
menea ...,se va insista mai mult asupra exerciţiilor la care elevul 
simte dificultate a le executa sau le execută defectuos; ... se va trece 
mai repede asupra acelora, pe care le va executa cu înlesnire de la în- 
ceput“ (1, р. 34). Pe lîngă acestea, maestrul de canto trebuie să aibă o 
deosebită grijă — indică Stephănescu — cu privire la respiraţia studen- 
tului, în sensul sà nu i-o suprasolicite, ci să i-o antreneze progresiv, 
în vederea unei cît mai mari capacităţi inspiratorii; totodată să-i formeze 
acestuia raportul optim între inspirație si expiratie în așa fel încît inspi- 
тайа să fie întotdeauna si în mod reflex conformă expiratiei necesare 
frazei muzicale ce urmează a fi cîntată. 


Pentru ca lecţiile de cînt să fie pe deplin eficace, Stephănescu con- 
sideră absolut necesar ca profesorul să poată exemplifica vocalizele pe 
care le pretinde — ba mai mult chiar — să fie capabil a le executa 
atât bine, cît și defectuos, oferind astfel discipolului său ocazia de a 
deosebi o bună emisie, de una eronată. Totodată, atrage atenţia celor 
care predau cîntul că — mai cu seamă la începutul studiilor — să nu 
permită elevilor lor să studieze singuri, deoarece ei nu au încă posibili- 
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tatea de a-şi da seama dacă cîntă greşit ori dacă aparatul lor vocal mai 
are o optimă funcţionare, fie din cauză de oboseală, fie pe motiv de 
proastă emisie. 

Din aceste cîteva indicaţii putem lesne deduce pe de o parte grija 
deosebită 51 menajamentul ce le recomandă Stephănescu faţă de discipol, 
iar pe de altă parte exigenta ce-o pretinde profesorului în ceea ce priveşte 
capacitatea sa de explicare, exemplificare şi dirijare a procesului de des- 
fásurare a educaţiei vocale. Gindindu-ne la relaţia profesor-student, asa 
cum apare ea în concepţia lui Stephănescu, credem că ea poate beneficia 
de interesul și creditul celor care predau cîntul, şi pentru motivul că — 
prin intermediul ei — autorul a format valorosi cintàreti de talie inter- 
naţională. 

Din cele expuse de noi sperăm că se detașează —- suficient de preg- 
nant — personalitatea complexă a acestui valoros exponent al şcolii ro- 
mâne de cînt, ale cărui principii şi metode didactico-organizatorice pre- 
zintă valenţe care —- așa cum am arătat în paginile anterioare — poi 
constitui și astăzi un real sprijin pentru aceia care s-au dedicat pedagogiei 
vocale. 
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ASPECTS CONCERNING GEORGE STEPHĂNESCU'S VOCAL AND 
INTERPRETATIVE PEDAGOGY AND ACTIVITY. 


Lucia Hànganut 
Abstract 


The work points out aspecis of the pedagogical activity of George Stephănescu, 
remarkable personality of the Romanian school of canto. He trained up singers who 
took abroad, to Scala, Covent Garden and the two American continents the fame 
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of the Romanian school of canto, and its master's as well. The authore shows, 
in the analysis of the work On the Vocal Mechanism, that the principles, the 
method as well as the solutions brought by the author in the problem of vocal 
training are of great interest ond value even today. 


QUELQUES ASPECTS DE L'ACTIVITÉ ET DE LA PÉDAGOGIE 
VOCALE-INTERPRETATIVE DE GEORGE STEPHÁNESCU 


Lucia Hángánut 


Résumé 


L'auteur reléve quelques aspects de l'activité pédagogique de George Stephá- 
nescu, personnalité marquante de l'école roumaine de bel canto. Celui-ci a forme 
des chanteurs qui ont mené à Scala, à Covent-Garden et jusqu'aux deux Amériques 
Ja gloire de l'école roumaine de chant aussi bien que celle de leur professeur. On 
met en évidence, par l'analyse de l'ouvrage ,Sur le mécanisme vocal", que les 
principes Ja méthode et les solutions données par leur auteur en ce qui concerne 
l’éducation vocale présentent un intérêt et une valeur particuliére méme de nos 
jours. 


Виды деятельности и вокально-исполнительской педагогики Teopra Ште 
фанеску 


Лучия Хэнгэнуц 
Реэюме 


Автор показывает виды педагогической деятельности Георга Штефанеску, выдающаяоя 
личность румынской вокальной школы. Своим обучением она выдвинула таких певцов, 
которые принесли славу румынской школе и её профессору и стала известной от Скалы 
и Ковент — Гарден и до двух Америк. Автор, анализируя работу, отмечает О вокальном 
механизме, что принципы, метод и выводы, которые Г. Штефанеску упоминает в вокальных 
воспитательных проблемах, представляет и сегодня интерес и ценность. 


GEORGE STEPHANESCU, AUS SEINEM LEBEN UND УЛВКЕМ 
ALS GESANGSPADAGOGE 


Lucia Hángánut 
Zusammenfassung 


Die Verfasserin beleuchtet einige Seiten der pädagogischen Tätigkeit von 
George Stephánescu, einer markanten Persónlichkeit der rumánischen Gesangschule. 
Stephánescu hat Sänger ausgebildet, die den Ruf der rumáünichen Gesangschule und 
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ihres Vertreters von der Scala und dem Covent-Garden bis nach Nord- und Süd- 
Amerika verbreitet haben. Die Besprechung des Werkes von Stephănescu „Despre 
mecanismul vocal“(Uber den Gesangsmechanismus) will beweisen, dass seine Grund- 
sătze, seine Methode und seine Lösungen in Problemen der Stimmbildung auch 
heute von Interesse und Wert sind. 


ASPETTI DELL'ATTIVITÀ E DELLA PEDAGOGICA VOCALE-INTER- 
PRETATIVA DI GEORGE STEPHANESCU. 


Lucia Hàngànut 


Riassunto 


Si sono messi in rilievo gli aspetti dell’attività pedagogica di G. Stephànescu, 
personalità rilevante della scuola romena di canto. G. Stephànescu ha formato dei 
cantanti che da Scala e Covent Garden hanno portato fin nelle due Americhe la 
fama della scuola romena di Canto. Si è dimostrato, attraverso l’analisi del saggio 
Del mecanismo vocale, che il metodo e le soluzioni che l'autore ha portato nei 
problemi delleducazione vocale presentano ancor oggi interesse e valore. 
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REVISTA MUZICA (1916—1925), ЕТАРА IMPORTANTA А CULTURII MUZI- 
CALE ROMANESTI 


BUJOR DANSOREAN 


Oglindirea vietii artistice în revistele de specialitate este, nu numai 
un cîstig pentru aceasta, ci si o necesitate imperioasà. Revista este arena 
în care se vehiculează concepţiile estetice, care face cunoscute realizările 
artei — atît pe tàrîm creator, cît si interpretativ —, care asigurà cadrul 
si spatiul unor rodnice schimburi de idei. Scrisul — în sensul de comen- 
tariu asupra operei de artà, în cazul nostru, asupra celei muzicale —- 
contribuie substantial la cunoaşterea, aprecierea si popularizarea acesteia; 
el îl pregăteşte si îl cáláuzeste pe acela căruia îi este destinată opera de 
artă, publicul, iar în sens invers, este „barometrul“ de care trebuie să 
ţină seama, de cele mai multe ori, creatorul. 


Istoria muzicii confirmă faptul că ori de cite ori un fenomen, o mis- 
care, o școală muzicală a atins un anumit grad de maturitate, aceasta 
și-a creat acel auxiliar indispensabil revista de specialitate — cu 
aparatul critic si muzicologic adecvat. Exemplul unor mari compozitori, 
ca Schumann, Liszt, Berlioz, Wagner, Debussy, Schónberg ca si al com- 
pozitorilor contemporani — dintre care, cei mai multi sint, în aceeași 
măsură compozitori şi muzicologi sau critici — demonstrează convingător 
necesitatea scrisului. 


În spiritul consideratiilor de mai sus, este interesant de relevat apor- 
tul pe care 51 l-a adus revista Muzica la consolidarea şcolii naţionale de 
compoziţie; în momentul în care apare, ea însăşi este rodul unei vizibile 
maturizări a şcolii muzicale româneşti. 


În а doua jumătate a veacului trecut preocupările creatoare ale 
compozitorilor nostri se orientează, conştient ori ba, înspre afirmarea 
originalității, a specificului muzicii noastre în contextul european. Asis- 
tám la procesul ,cristalizárii muzicii autohtone“t) ... „sub auspiciile este- 
ticii şi tehnicii muzicale romantice“?). 

Este începutul afirmării muzicii românești. 


Tinára școală românească de compoziţie se consolidează în primele 
decenii ale secolului nostru, în primul rînd prin creaţia lui George Enes- 
cu?) apoi prin aceea a lui D. Cuclin, M. Jora, D. G. Kiriac, A. 
Gastaldi, A. Alessandrescu, T. Brediceanu, S. V. Drăgoi si alţii. 
Se înmulţesc contactele directe cu muzica occidentală, prin tinerii com- 
pozitori саге îşi făcuseră studiile în mari centre muzicale din apus; viața 
muzicală se intensifică. Iată ce scrie G. Enescu, în 1916: „De cîtva 
timp a început la noi în ţară să se cultive si să se iubească muzica în- 
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tr-un chip neașteptat. Compozitori, virtuozi, cintáreti, se ivesc din toate 
părţile, asociatiuni se formează pentru popularizarea muzicii“4). 

În acest context, cînd „Cultivînd moștenirea înaintaşilor, pástrind 
contactul cu valorile de seamă ale culturii muzicale universale, muzicie- 
nii, cu propria lor experienţă de viaţă şi componistică, au realizat lucrări 
înscrise definitiv în patrimoniul culturii românești“5), se resimțea lipsa 
unei reviste de specialitate, de concepție modernă. Evenimentele politice, 
care au culminat cu declanșarea primului război mondial, au determinat 
reîntoarcerea în ţară a аргсаре tuturor muzicienilor români care, în 
lipsa unor instituții muzicale autohtone, isi cîștigau traiul în străinătate. 
Viaţa concertistică ia amploare, în centrul ei fiind G. Enescu; publicul, 
mult mai eterogen — în sensul bun al cuvîntului — decît cel de odi- 
nioarà — „rafinat“ si pentru care muzica, ca si oricare dintre arte, nu 
însemna decît un lux şi un mijloc de amuzament — noul public este 
dornic să asculte muzică buná$) Societăţi muzicale, cercuri de iubitori 
ai muzicii, asociaţii și grupări — de multe ori fără o orientare şi un ţel 
precis — iau fiinţă din dorinţa de a propaga în mase cît mai largi muzica 
românească si universală, de a face educaţia muzicală a publicului, de 
a asigura, în fine, progresul muzicii la noi, pe toate planurile?). 


Se creează astfel climatul necesar şi favorabil apariţiei revistei. Cu 
aproape două decenii în urmă, în 1888, Iacob Muresianu scoate, 
la Blaj, prima publicaţie muzicală românească din Transilvania, Musa 
Română, .. „prețios instrument de cultură si adevărată rază de lumină 
pentru toti iubitorii artei“8), a cărei apariţie, destul de sporadică, înce- 
leazá in 1907. Ў 

La Bucuresti, un neobosit animator al vietii muzicale, criticul si 
compozitorul Mihail Mărgăritescu (1861—1925) editează revista 
Muzica, între anii 1908—1909. Tot el va fi unul dintre cei trei editori 
ai revistei, în anul 1916, împreună cu Maximilian Costin 31 Том 
Nonna Otescu, 


Revista Muzica apare timp de zece ani, cu lungi întreruperi, cauzate 
de lipsa mijloacelor materiale pentru sustinerea ei. Apelurile, mereu si 
insistent repetate, la adresa abonatilor si a cititorilor — adeváratii susti- 
nători — oglindesc situaţia materială precară a acesteia. Mihail Màrgà- 
ritescu se retrage din redacție după editarea primelor două numere; I. N. 
Otescu se retrage şi el în 1921, iar de atunci revista va fi editată de 
către Maximilian Costin şi George Breazul. Prezenţa lui 
С. Breazul în redacţie a avut o înrîurire extrem de favorabilă pentru 
orientarea revistei către problemele de bază ale creaţiei autohtone, ale 
învățămîntului muzical si ale culegerii si valorificării muzicii populare 
românești. 

Printre colaboratorii cei mai statornici ai revistei se numără com- 
pozitori, muzicologi si poeti ca: D. Cuclin, I. N. Otescu, A. Alessandres- 
cu, E. Caudella, G. Stephănescu, Al Zirra, M. Jora, $. V. Drăgoi, A. 
Castaldi, Z. Vancea, М. Costin, Th. Т. Burada, Em. Ciomac, Alex. Mace- 
donski si altii. 

Cele 35 de numere ale revistei, apàrute în decurs de sapte ani, sînt 
grupate în șase ani de apariţie, astfel: 
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— anul I, 1916, cînd apar 6 numere, lunar, din ianuarie pînă în 
iunie; 

— anul II, 1919—1920, cînd apar 8 numere, cite unul în noiembrie 
şi decembrie 1919, unul în ianuarie 1920, apoi alte patru — fiecare pentru 
cîte două luni și, în fine, unul în septembrie 1920; 

-— anul ПТ, 1921, cînd apar din nou 8 numere, patru lunar și patru 
pentru cîte două luni fiecare; 

— anul IV, 1922, cînd apar numai 3 numere, două pentru cîte două 
luni (ianuarie — aprilie) şi unul penitru luna septembrie, 

— anul V, 1923, cînd apar, deasemenea numai 3 numere, fiecare 
pentru cîte două luni. Începînd cu acest an revista apare la Timișoara, 
ca urmare a faptului că M. Costin este numit director al Conservato- 
rului din localitate; 

— anul VI, 1925, cînd apar 7 numere, lunar, cu excepţia ultimului, 
care apare pentru două luni — septembrie și octombrie. 

După această dată revista isi încetează definitiv apariția deoarece 
M. Costin, principalul și cel mai statornic animator al ei, pleacă 
la Tg. Mureş, unde ocupă postul de director al Conservatorului mu- 
nicipal. 

În Precuvintare la primul număr revista își precizează intenţiile și 
scopul, declarindu-se „subiectivă, de о mîndră independenţă“, în sensul 
că va aborda chestiunile cu obiectivitate, cà va încuraja muzica româ- 
neascà si îi va informa promt pe cititori despre mișcarea muzicală din 
străinătate, propunîndu-si să devină o adevărată călăuză a iubitorilor de 
muzică. Ceea ce înţelege redacţia prin „nobila artà* — muzica, prin a- 
devărata artă, este ceva greu de definit, ceva ce plutește în abisul unor 
concepţii idealiste: arta, muzica este considerată un refugiu, o oază li- 
nistità, o contrapondere a oribilei realităţi. Protestul revistei împotriva 
degradării individului, protest ce răzbate constant, nu numai în timpul 
războiului, ci și după aceea, este caracteristic pentru orientarea progre- 
sistă a sa, în ciuda ambiguitátii ideologice, filozofice și estetice a unora 
dintre paginile sale. 


* 


Problemele abordate în paginile revistei sint de o mare diversitate, 
în intenţia de a atrage un număr cit mai mare de cititori si de a sa- 
tisface toate gusturile. Se conturează însă cîteva direcţii importante în 
tematica sa: probleme privind creaţia autohtonă si, în strînsà legătură 
cu aceasta, probleme ale culegerii, clasificării si întrebuintàrii în creaţie 
a muzicii populare românești, probleme ale muzicii universale, probleme 
de filozofie și estetică muzicală, probleme de istorie a muzicii, probleme 
ale învățămîntului muzical, apoi un spaţiu considerabil este rezervat cri- 
ticii muzicale, informării despre viața muzicală din ţară si din străină- 
tate, despre cărţi noi și reviste, despre activitatea diferitelor societăţi 
muzicale si altele. 


Ne-am propus, în studiul de față să relevăm rolul revistei Muzica 
în consolidarea școlii noastre naţionale, considerînd că schimbul de opi- 
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nii găzduit de paginile sale a contribuit la elucidarea unor chestiuni im- 
portante privind creaţia muzicală românească într-un moment hotàrîtor 
al orientării sale către resursele pline de vitalitate ale muzicii populare. 

Revista a asigurat 51 un cadru organizatoric al vieţii muzicale. Pen- 
tru a unifica eforturile muzicienilor nostri într-un singur suvoi, revista 
pledează în favoarea înfiinţării unei puternice societăți muzicale, fapt 
ce se va împlini foarte curînd. La 9 martie 1916 se reuneşte, în ședința 
de constituire, comitetuì activ al societății Amicii muzicii, societate ce 
va ființa mai bine de zece ani și a cărei activitate se polarizează în jurul 
revistei, care devine, la rîndul ei, organul de presă al acesteia. 

Excluzînd o serie de nume, cărora numai snobismul sau amato- 
rismul le-ar putea justifica prezenţa, din comitetul activ al societății 
făceau parte George Enescu, 1. Nonna Otescu, Aurelia Cionca, Cella 
Dellavrancea, Florica Musicescu si Maximilian Costin — secretar general 
al societăţii. 

Din statutul societăţii se desprind bunele intenţii pe care le nutrea 
aceasta: 

— dezvoltarea artei muzicale în România prin organizarea de în- 
truniri, conferinţe, cursuri, audiții, concerte si congrese; 
| — înfiinţarea unei biblioteci muzicale, a unui birou de copiat note 
şi a unei edituri muzicale pentru operele de valoare ale compozitorilor 
români; 

— încurajarea creaţiilor muzicale cu caracter românesc în vederea 
creării unei muzici naţionale; 

— crearea unui premiu de compoziţie, atribuit de către o comisie 
numită de consiliul societăţii; 

— crearea unei case de ajutor pentru artiștii săraci; 

— crearea şi patronarea organizaţiilor muzicale din provincie; 

— studierea chestiunii concertelor populare, a celor cu pret redus, 
a auditiilor în școli, a cursurilor muzicale gratuite; 

— dezvoltarea cîntului coral și patronarea acestuia în școli; 

-— ajutarea şi încurajarea ideii înfiinţării Operei Române; 

— clădirea unei săli de concerte în Bucuresti; 

— constituirea unei comisii de folclor si studii asupra muzicii în 
România. 

Societatea şi-a propus multe, însă cu toată truda celor cîţiva entuziaşti 

51 pasionaţi muzicieni din conducerea sa, a realizat puţine, din aceleași 
motive — lipsa mijloacelor materiale. 


* 


Revista Muzica apărea, în 1916, asa după cum am arătat mai sus, 
într-un moment de mare importantà pentru creatia noastrà, momentul 
integrării acesteia pe făgașul originalității, prin ancorarea în solul fertil 
al muzicii populare. Aceasta se făcea, însă, destul de anevoios. Desi 
G. Enescu făcuse dovada — în Варѕоай — a virtuţilor muzicii 
populare, desi D. G. Kiriac desfășura, pe tàrîmul muzicii corale, o 
susținută activitate de valorificare a muzicii populare, iar Academia Ro- 
mână publicase în 1913 culegerea de Cîntece poporale românești din Co- 
mitatul Bihor de Béla Bartók, „sub influenţa orientării în această 
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perioadă a artelor románesti spre cultura franceză, dezvoltarea muzicii 
noastre pe linia unui caracter national а fost frintá pentru o vreme"?. 

Îi revenea revistei sarcina de a înlătura confuziile cu privire la ori- 
ginalitatea şi valoarea muzicii noastre populare şi la modul de tratare 
a acesteia în formele si genurile ample. Dar tocmai revista a fost, la 
apariţia sa, o piedică în calea înţelegerii de către compozitori a valen- 
telor folclorului. Chiar în numărul inaugural I. Nonna Otescu afirmă, 
ре bună dreptate de altfel, cà „Fragmentele pur românești nu prezintă 
destulă maleabilitate şi sînt purtate mai mult spre repetare decit spre 
dezvoltare, spre genul rapsodiei mai mult decît spre genul simfonic.“ 
În principiu, G. Enescu spunea acelaşi lucru după ce trecuseră aproape 
trei decenii de la crearea rapsodiilor sale: „Avem un folclor admirabil, 
dar cine vrea să se atingà de el trebuie s-o facă cu multă băgare de 
seamă, ca nu cumva să-i scoată parfumul particular prin înăbuşirea în 
convenţionale formule de dezvoltare simfonică... Pentru prelucrări 
consider cá cel mai reușit gen este cel rapsodic.“10 

Dar Otescu, care învățase cu Castaldi la Bucuresti, apoi cu Vincent 
d'Indy la Schola Cantorum, nu sesizează valoarea muzicii populare, ne- 
gindu-i chiar originalitatea: „aproape că nu avem o muzică populară 
distinctă, din cauză că multe din elementele din care ea este formată 
sînt orientale, ruseşti sau ungurești, “11 


Ulterior, Nonna Otescu revizuind concepţiile sale în anii 20 va fo- 
losi elemente ale muzicii populare în unele lucrări programatice ca Pei- 
saj de iarnă (1923), în baletul Ileuna Cosînzeana (1917) sau în opera co- 
mică rămasă neterminatà De la Matei citire. Opinia muzicologului Zeno 
Vancea e în măsură să definească etapa respectivă: ... „Otescu nu 
a făcut pasul hotăritor spre cunoașterea temeinică a folclorului rural... 
lucrările cu conţinut luat din viața românească și exprimat într-un lim- 
baj mai apropiat de muzica populară sînt doar incursiuni sporadice*?, 
Pozitia lui Nonna Otescu in aceastá problemá este un fapt singular ín 
paginile revistei, caracteristice perioadei anterioare primului război 
mondial. 


În anii următori, începînd din 1919 muzica populară este altfel pri- 
vită de către tinerii muzicieni care mai studiau si în alte părţi decit la 
Paris. Acum se depășește stadiul discuţiilor despre existenţa 51 origina- 
litatea muzicii populare autentice si se caută metodele cele mai po- 
trivite de culegere, înregistrare şi studiere sistematică şi ştiinţifică a 
acesteia. 


Mihail Jora este printre primii semnatari în revista Muzica 
a unor interesante observaţii originale despre muzica populară româ- 
nească: caracterul melancolic, dorul, tristeţea uneori; iar în ceea ce pri- 
vește forma cea mai potrivită, consideră că formele libere — tabloul mu- 
zical şi poemul simfonic — sînt cele mai adaptabile acestei muzici, îm- 
preună cu baletul cu subiecte din basme sau din viaţa poporului!3. Este 
de-a dreptul uimitoare intuiţia creatorului baletului românesc, care a- 
cum o jumătate de secol a sesizat posibilitatea tratării melodiilor 
populare, sau a celor în stil popular, în lucrările coregrafice. 

O pozilie de o înaltă competenţă în problemă este cea adoptată de 
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Sabin V. Drăgoi în Asupra muzicii românești. După ce arată se- 
rioasele prejudicii pe care le aduc muzicii populare autentice ţiganii là- 
utari și că „rapsodia este un gen inferior de compoziţie, prin care mu- 
zica românească nu-și poate valorifica deplin nici originalitatea, nici dez- 
voltarea polifonicá^!'4 conchide că „Muzica românească este muzica 
poporului, neschimbată de influientele oraşelor si de elementele străine, 
creaţie a sufletului poporului nostru, inspirat de sentimentele de durere, 
veselie ori evlavie faţă de frumuseţea patriei“.15 S. Drăgoi nu se opreşte 
la consideraţii generale ci relevă si valenţele melodice, ritmice si ar- 
monice ale muzicii populare româneşti, considerînd-o, din acest punct 
de vedere, superioară muzicii populare apusene. Consideră că începutul 
trebuie făcut prin adunarea 51 selectarea conștientă a tuturor melodiilor 
românești de pretutindeni. 

George Breazul a intervenit promt, de fiecare dată cînd era 
nevoie, pentru a da îndrumările necesare metodei de culegere a muzicii 
populare, pentru a da răspuns chestiunilor controversate sau peniru a 
propune acţiuni sistematice și ample de culegere a folclorului. Concepţia 
sa despre modul de culegere a muzicii populare se maturizează încă din 
anul 1919,16 în sfaturile pe care le dă revistei Izvorașul, revistă de mu- 
zică, artă naţională, folclor si teatru sătesc, din comuna Bistrita-Mehe- 
dinţi, editată de Gh. N. Dumitrescu-Bistrita. Ca si S. Drăgoi, С. Breazul 
atrage atenţia asupra denaturării muzicii populare românești de către 
lăutarii ţigani; recomandă grijă deosebită pentru fidelitatea transcrierii, 
să fie notate variantele unei melodii, sà se sesizeze modalismul muzicii 
populare, ceea ce nu înseamnă însă abuz de cromatisme; remarcă dia- 
tonismul modal ca şi varietatea ritmică, precum şi pericolul barei de 
măsură în notarea doinelor si a baladelor. | 

Într-un articol din 1920, G. Breazul abordează si el problema, atit 
de discutată în acei ani, a originalității muzicii noastre populare!”, com- 
bătînd acuzele ce i se aduceau acesteia, cá ar fi un împrumut de la un- 
guri si de la slavi. Consideraţiile de mai sus în problema originalității 
muzicii populare a oricărui popor sau trib, vor fi reluate, cinci ani mai 
târziu, în amplul studiu O arhivă fonogramicà în фата noastră? Stu- 
diul denotă o bogată informare, o cunoaștere amănunțită a preocupări- 
lor din străinătate în problemă. După ce arată că fiecare popor sau trib 
151 are „proprii şi caracteristice, exteorizările sale muzicale... concor- 
dînd cu celelalte manifestări artistice indigene"!? şi clarifică astfel ches- 
tiunea originalității creaţiei muzicale a fiecărui popor, autorul face 
pasul hotàrîtor în aprecierea folclorului, considerînd cintecul popular ca 
„element primordial de la care porneşte dezvoltarea evolutivă a muzicii 
din evul mediu pînă astăzi... cintecul popular isi afirmă puterea sa de 
a reprezenta geniul muzical al poporului, de a influienta, a fecunda și 
determina într-o largă măsură creaţiile de muzică cultă“? 

În ceea ce priveşte culegerea folclorului, constată, ca şi altă dată, 
că încă nu avem o culegere de cîntece populare, că nu are cine să cu- 
leagă științific folclorul. Apar elemente noi în aprecierea calităţii unei 
culegeri: pe lingă sesizarea caracterului modal, a simplităţii homo- 
fonice, a bogăției de elemente melodice si a varietàtii ritmice, culegerea 
va ţine seamă si de diapazonul și timbrul specific, de tempo-ul, de par- 
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ticularitàtile de practică muzicală, de raportul dintre vers si viers, în 
fine, compararea cu muzica altor popoare. Consideră că înregistrarea 
prin metode fonografice este culegerea ideală. Într-adevăr, G. Breazul, 
încă în 1925 punea bazele unei metode moderne de culegere a muzicii 
populare. Astfel, în cei aproape zece ani citi au trecut de la apariţia ar- 
ticolului lui I. Nonna Otescu si pînă la studiul lui С. Breazul despre 
necesitatea unei arhive fonogramice s-a scurs о epocă, nu un deceniu, 
dacă parcurgem evoluţia rapidă a concepţiei despre folclor, de la ig- 
norarea sau nerecunoaşterea sa şi pînă la situarea creaţiei populare la 
nivelul celor mai reuşite lucrări de muzică cultă. 

Că nu numai muzicologii îşi schimbaserá radical concepția despre 
folclor, ci şi compozitorii, care, în deceniul al treilea o pornesc hotărît 
pe drumul afirmării şcolii naţionale, o relevă articolul Asupra tendin- 
telor şcolii românești de Zeno Vancea. Tînărul compozitor arată cá 
„mișcarea noastră muzicală manifestă tendința de a se emancipa de 
influiente si de a-și găsi o notă specific românească, care coincide cu 
întărirea conştiinţei noastre nationale... Şcoala românească este la pri- 
ma ei etapă, în care elementele populare au influiență covirgitoare.'?* 


Domeniul al patrulea a confirmat pe deplin asertiunile revistei des- 
pre rolul imens pe care-l va juca folclorul în muzica noastră cultă. În 
mai toate genurile au fost date la iveală lucrări de mare valoare, care 
au considerat prestigiul internaţional al școlii muzicale românești. 
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Revista Muzica, deşi a avut o existență scurtă 51 a apărut cu mari 
întreruperi, şi-a îndeplinit rolul, acela de „catalizator“ al tradițiilor si 
orientărilor diverse în muzica noastră din primele decenii ale secolului 
XX, reuşind să fie călăuza creatorilor pe singurul drum valabil ce a 
existai pentru muzica noastră, acela al valorificării superioare a tezau- 
rului muzical popular. Si dacă muzica românească de azi este acolo unde 
este, atunci aceasta se datorește și faptului că, de cîteva decenii, crea- 
tia a fost îndrumată într-o anumită direcţie. Si aci are un merit si re- 
vista Muzica, care a militat consecvent pentru prețuirea creaţiei 
populare, pentru cunoașterea, culegerea, studierea şi valorificarea а- 
cesteia, 
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REVIEW MUZICA (1916—1925), IMPORTANT STAGE IN THE 
ROMANIAN MUSICAL CULTURE. 


Bujor Dânşorean 


Abstract 


The paper contributes in making clear some aspects viewing the strengthe- 
ning of the Romanian school of composition, at one moment in its development. 
In the period between the end of the 19-th century and the 3-rh decade of the 
20-th century, the Romanian school found its way about the revaluation of the 
Romanian folk music. 

The present paper points out the most important part played by the Review 
Muzica in having determined the way the Romanian school of composition was 
to follow. 


LA REVUE MUZICA (1916—1925), ETAPE IMPORTANTE DANS LA 
CULTURE MUSICALE ROUMAINE. 


Bujor Dânșorean 
Résumé. 


Le travail représente une contribution à l'éclaircissement des certains aspects 
de la consolidation de l’école nationale roumaine de composition, à un moment 
important de son évolution. Il s'agit de la période de la fin du XIX-e siécle et 
la troisième decade du XX-e siècle, période où l'école roumaine s'est orientée 
vers la valorification supérieure de la musique populaire roumaine. 
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L'auteur souligne le grand róle qui revient à la revue Muzica, à préciser le 
chemin à suivre, pour l'école nationale de composition. 


Журнал Музыка (1916—1925), важный зтап румынской музыкальной 
культуры 


Бужор Дыншоряну 
Резюме 


Работа представляет вклад к разъяснению некоторых видов упрочнения румынской 
национальной композиторской школы в важный момент её эволюции. Это есть период 
между концом ХЇХ-го века и Ш-им десятилетием ХХ-ого века, период, в котором румынс- 
кая музыкальная школа взяла решительное направление использовать высокую ценность 
нашей народной музыки. В направлении пути, по которому следовала национальная 
школа композиции, важную роль имел журнал ‚,Музыка” роль, которую автор пытался 
ыявить в этой работе. 


DIE ZEITSCHRIFT MUZICA (1916—1925), EINE BEDEUTENDE 
ETAPPE DER RUMANISCHEN MUSIKKULTUR. 


Bujor Dânşorean 
Zusammenfassung. 


Die Abhandlung erhellt einige Aspekte der Festigung der nationalen ru- 
mänischen Kompositionsschule in einem wichtigen Zeitpunkt ihrer Entwicklung. 
Es sind die Jahre vor der Jahrhundertwende bis zu den Zwanziger Jahren, in 
welchen die rumänische Schule sich bewusst einer Verwertung auf höherer Stufe 
der rumănischen Volksmusik zuwandte. In der Bestimmung des Weges, den die 
nationale Kompositionsschule eingeschlagen hat, spielte die Zeitschrift Muzica 
eine bedeutende Rolle. Zweck vorliegender Abhandlung ist es, ihre diesbeziigliche 
Bedeutung hervorzuheben. 


LA RIVISTA MUZICA (1916—1925), TAPPA IMPORTANTE DELLA 
CULTURA MUSICALE ROMENA, 


Bujor DAnsorean 
Riassunto. 


Il saggio rappresenta una contribuzione alla elucidazione di alcuni aspetti 
del consolidamento della scuola nazionale romena di composizione, in un momento 
importante della sua evoluzione. Si tratta del periodo compreso fra ia fine dell’ 
Ottocento e il terzo decennio del Novecento, periodo in cui la scuola romena si 
ë orientata decisamente verso la valorificazione della musica popolare romena. 
Nella determinazio della via seguita dalla nostra scuoala nazionale di composi- 
zione, la revista Muzica ha avuto una parte importante, parte che questo saggio 
si è proposto di mettere in rilievo. 
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COMPOZITIILE PENTRU PIAN ALE LUI GUILELM SORBAN 
ENEA BORZA 


Guilelm! Sorban a trăit în preajma Clujului (în Dej), lăsînd prin 
entuziasmul şi realizările sale, în domeniul creaţiei si al organizării vieţii 
artistice, amintiri care dăinuie. Participînd din plin la epoca de luptă 
şi strădanii în care a trăit de la sfirşitul secolului al XIX-lea si înce- 
putul celui de al XX-lea, С. Sorban a fost un militant pentru afirmarea 
culturii româneşti din Transilvania. El a activat în cadrul Societății 
pentru fond de teatru român si al Astrei, a scris articole despre muzicá"?, 
într-un spirit progresist?, a făcut parte din comitetul însărcinat de Con- 
siliul dirigent al Ardealului cu înființarea Operei române din Cluj în 
1919. Activitatea sa de pianist si aceea de compozitor s-a integrat în ela- 
nul creator al personalităţii sale multilaterale. 


Născut la Arad, la 2 februarie 1876, a urmat liceul la Blaj, unde a 
fost coleg cu Tiberiu Brediceanu, ambii beneficiind de îndrumările ge- 
neroase ale profesorului lor, compozitorul lacob Muresianu. Acesta, prin 
lecţiile de armonie, pian si flaut, a infiltrat elevilor săi dragostea pentru 


Musa Română. nr. 3, din martie 1894, în care a apărut 
prima dată numele compozitorului С. Sorban 


1) Pe Şorban îl chema Wilhelm. (Mama sa, Wilhelmine, născută Holmayer, 
era din Wiirtemberg). După numele italian Guilelmo, el şi-a zis Guilelm. 

2 A publicat si lucrări literare, studii de artă plastică si lucrări cu caracter 
administrativ fel fiind licenţiat în drept si îndeplinind funcţii administrative. A 
fost primul subprefect român şi apoi prefect de Dej] (3). 

3 Studiul Administrația Ardealului (Dej, 1921) în care are aspre critici, i-a 
atras o subită pensionare. A scris articole şi broşuri şi în limba maghiară şi de 
aceea a fost socotit de către unii după 1918, un fel de renegat (4, р. 67). 
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muzica populară si dorința de a crea o muzică românească cultă, bazată 
pe această muzică a poporului. Încurajarea elevilor săi a sustinut-o lacob 
Muresianu si prin publicarea lucrárilor muzicale ale acestora, in revista 
sa Musa Română, chiar in perioada lor de formare. 

Guiielm Sorban a compus circa 75 de lieduri, coruri si piese pentru 
pian. Íntre piesele sale pentru pian, primele tipárite sint Din Banat si 
De pe Someș, publicate in Musa Română, anul II, nr. 3 din 1 martie 
1894. Dupá aceste culegeri si prelucrári de muzicá populará ii apare o 
compoziţie Adu-fi aminte (Polca francaise), in Musa Română, anul II, 
nr. 8—9 din august-septembrie 1894. Această publicaţie muzicală înde- 
plinea un triplu scop: de a da societăţii compoziţii muzicale prin care 
să evolueze gustul artistic si să se formeze o muzică românească cultă; 
apoi de a se cunoaşte si îndràgi me- 
lodiile populare prin aranjarca lor 
pentru pian si, în fine, de a cferi 
piese pentru diferite ocazii, serbări 
si petreceri. În această ultimă cate- 
gorie intră si Adu-fi aminte. Роса 
lui Sorban, compusă la 18 ani, este o 
piesă veselă si antrenantă, ca toate 
piesele de acest gen care se scriau în 
acea vreme și erau foarte agreate 
de public. Tot în acest gen a mai 
compus Prosit, Polca, şi Sîrba chine- 
zilor (Viena, 1899), precum și Două 
piese de dans pentru pian (f.a.) (4, р. 
88). 

De un alt interes pentru orien- 
tarea compozitorului sint 10 Cintàri 
poporali românesc: — culese si aran- 
jate pentru pian (Lipsca, 1895). Aces- 
tea sint: Călușeriul, Bătuta, Din Să- 
laj, Din Sălaj, Allegretto, De pe So- 
mes, Însura-m-as insura . . ., Cine n-a- 
re dor pe vale, Din Sălaj, Din Chior. 


În anul 1899 ii apare la Inst. 
Lith. de F. M. Geidel, Leipzig, un 
Albuni de compoziţii românești, ce 
cuprinde în prima parte 12 lieduri, 
între care si Mai am un singur dor, 
prin care Sorban a devenit cunoscut 
pretutindeni, iar în partea a doua, | 
o Serenadă pentru vioară si pian, o 
Melodie naţională pentru pian si 
şapte coruri. 

Melodia naţională pentru pian 
depăşește cu mult faza de melodie 


Prelucrări de muzică populară: Din È IKE? sia : 
Banat si De pe Somes, publicate in popularà culeasă ŞI агап) atà pentru 
Musa Română nr. 3/1894. pian. Avind indicatia Con dolore, 
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Coperta primei editii a pieselor lirice si 
jocurilor românești pentru pian, (Caietul 
nr. 1) — în limba franceză. 


piesa este expresivă, iar prin mersul ascendent continuu al motivului 
şi al acompaniamentului imitativ, are caracterul unui preludiu. 

Lista compozițiilor lui G. Sorban redată de С. Sbîrcea cuprinde 
între piesele nepublicate şi: Joc românesc în mi minor, pentru pian şi 
Tarine pe zece motive românești din Munţii Apuseni (4 р. 90). 

Compozițiile sale pentru pian care au fost cunoscute mai mult sint 
12 piese publicate în patru caiete, cite trei în fiecare caiet şi tipărite tot 
la Leipzig (Inst. Lith. de Е. M. Geidel, f.a.). O variantă a acestor caiete 
are titluri în limba franceză: Guillaume Sorban, Morceaux lyriques et 
danses roumaines pour piano. În aceste caiete, la Hora şi la Ardeleana, 
după titlu este specificat în paranteză Danse roumaine. O altă variantă 
a caietelor poartă titluri româneşti: Guilelm Şorban, Piese lirice si jo- 
curi românești pentru piano. Caietul I cuprinde: Joc românesc, Hora, 
Cintec fără cuvinte; Caietul II: Joc țărănesc, Vals lin, Pe scrinciob; Ca- 
ietul III: Variatiuni asupra temei Zis-a badea c-a veni, Joc românesc, 
Jocul piticilor; Caietul IV: Mazurca, Ardeleana, Melancolie. Dintre aceste 
piese au reapărut în colecţia Artiștilor români din nordul Transilvaniei 
ERAN, Cluj 1943, 5 Jocuri românești pentru pian de С. Sorban'. Cele 
cinci jocuri sînt: Ardeleana, Joc românesc, Horă, Joc românesc, Joc tä- 
rănesc. Acestora, adáugindu-li-se si Variatiuni asupra temei Zis-a badea 
c-a veni, avem grupate piesele care sînt bazate pe material folcloric 
românesc, ráminind celelalte şase piese, piesele lirice: Cîntec fără cu- 


4) Ediţie ingrijità de Raoul Sorban, fiul compozitorului. 
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vinte, Vals lin, În scrînciob, Jocul piticilor, Mazurca si Melancolie. Pie- 
sele din aceastá categorie, piesele lirice, sint expresia atmosferei roman- 
Чсе din acea epocă. Guilelm Sorban, ca bun pianist (a si activat са 
atare in numeroase concerte publice), deci ca unul ce a parcurs marea 
literaturá romanticá, nu se putea ca aceasta sá nu-i influenteze propriile 
lucràri. | 

Profesorul sáu, Iacob Mureşianu (ale cărui îndrumări spre folclor 
au fost determinante pentru G. Sorban), în piesele pe care le-a compus 
pentru pian are o manieră de virtuozitate în genul elegantei pieselor lui 
Carl Maria von Weber si ale lui Felix Mendelssohn-Bartholdy. Sorban 
se dovedeste adeptul unui romantism mai intim, piesele sale lirice, dupà 
cum le arată și titlul, purtind în primul rînd pecetea marelui creator de 
școală naţională Edvard Grieg. Cintec fără cuvinte, In scrinciob, Jocul 
piticilor şi Melancolie, poartă în mod evident amprenta acestui compo- 
zitor. Atmosfera pieselor, melodicitatea, concentrarea conţinutului ca 51 
armoniile si formulele acompaniamentelor, fac simtità prezenţa maestru- 
lui admirat, iar tensiunea emotivà realizatà (mai ales în Cîntec fără cu- 
vinte şi în Melancolie) si în general atmosfera poetică a acestor piese 
îl situează pe compozitor alături de cel ce i-a fost model. 


Valsul lin şi Mazurca par a fi îndatorate altui compozitor romantic, 
lui Chopin. Vals lin5, cu toată melodicitatea piesei are o atmosferă epi- 
gonică chopiniană ceea ce-i diminuează interesul. Cea mai proeminentă 
dintre piesele lui Şorban din această categorie şi care se încadrează în 
romantismul european, este Mazurca. Chopin a compus cele mai izbutite 
exemplare ale genului în literatura pianistică, pentru bogăţia armoniei, 
vioiciunea și nervul ritmurilor si intensitatea expresiei psihologice. Pen- 
tru vioară, Henryk Wieniawski (1880—1934), a adus un alt profil com- 
poziției prin care muzica poloneză a fost cunoscută şi apreciată în toată 
lumea. Mazurca lui Sorban pare a avea profilul mazurcilor lui Wienia- 
wski in mai mare măsură decît acel al mazurcilor lui Chopin. 


Mazurca lui Sorban se deschide printr-un anunt, ca un semnal, o 
introducere cu caracter festiv, Mazurca propriu-zisă — con dolore — 
începe printr-o linie descendentà nostalgica. Treptat prinde avînt, ca sà 
revină din nou la motivul initial — con dolore. Urmează un trio, ce 
reprezintà punctul culminant ca intensitate sonorà, dupà care revine mo- 
tivul initial, de data aceasta urmat de о modulantà crestere sonorà, iar 
dupà o ultimà revenire a temei ce nu mai poartà indicatia — con dolore, 
ci, molto più lento, pesante, Mazurca se încheie printr-un scurt Presto 
de două măsuri, 

Compoziţia cuprinde o varietate de sentimente, tristețea si nostal- 
gia transformîndu-se în elan si avînt, plînsul discret devenind energie 
si eroism. Mazurca se distinge prin modulatii neasteptate si expresive, 
printr-un bogat colorit armonic, deosebit între Piesele lirice ale lui Sor- 
ban, si în toată literatura pianistica românească de tip romantic. Cali- 
tátile Mazurcii lui Sorban au fost remarcate de Ignaz Ian Paderewski 


5) In editia cu titlurile în limba francezà: Valse lente. 
б) Este remarca profesorului si viclonistului Romulus Cionca. 
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Mazurca de G. Sorban (Caietul IV, nr. 1) 


(1860-—1941), marele pianist polonez, care a inclus-o în repertoriul său 
permanent mentinînd-o aproape 20 de ani (4, р. 80). 

Piesele lirice ale lui Guilelm Sorban, dupà Noveletele, Impromptu, 
Berceuse, Nocturna, Scherzo, Fresco, de Iacob Muresianu, Fantesie-Ca- 
price, op. 25, Sur mer, op. 30 de Eduard Caudella, Visul, Cîntec fără 
vorbe, Pe drum de George Stephănescu, Valsurile de Ше Sibianu, Ma- 
zurcile de Carol Miculi şi Alexandru Mocioni, ş.a. reprezintă repertoriul 
romantic din literatura pianistică românească”. 

Compozițiile lui Sorban din o altă categorie, pe bază de material 
de folclor, sînt un rezultat al preocupării compozitorului pentru cîntecele 
şi jocurile populare, culegerea cărora și aranjarea pentru pian i-au dat o 
anumită experienţă şi totodată o sinteză între aceste culegeri și piesele 
lirice pe care le-a compus. 

Între cele șase piese românești, una are factură clasică, Variatiuni 
asupra melodiei Zis-a badea c-a veni, iar celelalte sint piese de tip ro- 
mantic, miniatural. 


7) În programele analitice ale şcolilor noastre de muzică figurează un număr 
de piese romantice. Alături de Schumann, Schubert, Mendelssohn-Bartholdy. şi 
Grieg şi piesele compozitorilor noştri pot aduce același serviciu celor care studiază 
pianul, familiarizarea cu stilul mai liber romantic, inspiraţia spontană şi melodici- 
tatea expresivă, caracteristice acestui stil. Nu numai liceele de muzică, conserva- 
toarele, şcolile de muzică de 8 ani, ci de asemenea şcolile populare de artă şi 
publicul larg, iubitorii de muzică, cei care au o preferinţă pentru piesele melodioa- 
se, ar avea un real cîştig, pentru cultura generală muzicală si pentru cultura na- 
tionalà totodată, prin reeditarea şi difuzarea compozițiilor romantice româneşti. 
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Variafiuni de G.Sorban (Caietul III, nr. 1) 


Gavriil Musicescu, în turneele sale de mare ecou în Transilvania, 
în 1890, cu corul Metropolitan din Iasi a avut în repertoriu si coruri pe 
melodii populare ca: Zis-a badea c-a veni, Răsai lună, ș.a. „Melodiile 
culese și armonizate de el au făcut parte din repertoriul vestitului cor 
rus de sub conducerea lui Dimitri Slavianski. Таг profesorul Iosef Harach 
de la Academia de muzică din Budapesta a cerut încuviințarea de a le 
traduce în limba maghiară și a le tipări în colecţia sa“ (1, p. 89). 

Nu este lipsită de temei părerea muzicologului G. Breazul că 
piesa Variajiuni asupra melodiei Zis-a badea c-a veni, din Piese lirice si 
jocuri românești pentru piano de Guilelm Sorban este un „ecou al ex- 
cursiei corului ieșean în Transilvania“ (1, p. 135). Acest ecou îl putem 
considera sub aspectul valorificării unei melodii populare într-o formă 
cultă, nu și al manierei în care se efectuează această valorificare. 


Din punctul de vedere al recunoaşterii structurii modale a melo- 
diilor, a scrierii și apoi a armonizării lor potrivit acestei structuri, în 
istoria muzicii românești lui Musicescu îi revine un loc aparte. Ріпа la 
ci, asemenea preocupări nu existau sau erau cu totul vagi (1, р. 76). 
Ori, tocmai în această viziune nouă si în armonizare, adecvată structurii 
modale, constă marele merit al lui Musicescu şi uimirea pe care a tre- 
zit-o în Ardeal, manifestată fie printr-un entuziasm deosebit, fie prin 
neîntelegere8. Referitor la melodiile culese și armonizate de el, Musi- 


8) Cronicile ziarelor din Sibiu, semnate de Johann Leopold Bella, 51 de George 
Dima (în: Telegraful Român din 24 iul.—5 aug. 1890), 
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cescu considera că ar exista un străvechi fond de melodii comun între- 
gului popor român (1, р. 126). În sprijinul acestei străvechi răspîndiri 
stau și culegerile unor melodii de către Iacob Muresianu (1, p. 74 si p. 
65) si de către Bela Bartók (1, р. 126). De aceea, nu este exclus ca Sor- 
ban să fi cunoscut melodia chiar si în afară de concertul corului ieșean. 


„orban, са si George Dima, vrînd să creeze o muzică de valoare cu 
colorit naţional el face adeseori pe texte şi cu motive românești muzică 
germană“, este părerea muzicologului George Sbîrcea (4, р. 81). 


Melodia Zis-a badea, pentru ritmul ei viu a fost considerată de fol- 
cloristul francez Julien Tiersot, drept cîntec de joc (1, р. 70). Guilelm 
Sorban redă caracterul luminos al temei Zis-a badea printr-o compoziţie 
relativ amplă, desfășurată în cuprinsul a cinci variatiuni si o сода. Res- 
pectind forma clasică а variatiunilor clasice ornamentale şi utilizînd în 
mod degajat armonii şi modulatii romantice, colorează piesa, în special 
variatiunea a IV-a minoră, deosebit de expresivă ce nu poate fi numită 
în nici un caz „muzică germană“. În comparaţie cu Variatiunile pentru 
pian de Mihail Burada și cele de Ilie I. Sibianu, care par a fi dintre cele 
mai vechi in literatura pianisticà românească, Variatiunile lui Sorban 
sint mai apropiate de noțiunea de stil românesc. Meritul său este acela 
de a fi realizat o piesă concertistică în care izbutește să îmbine stilul 
clasic si cel romantic-national, într-o viziune unitară. Pianista Aurelia 
Cionca a inclus-o în repertoriul său, dîndu-i o interpretare scînteietoare, 
în concert public si la radio. Variatiunile pe tema populară au mai fost 
cîntate 51 de Ana Voileanu, în 3 februarie 1923, în sala Prefecturii din 
Cluj, alături de alte compoziţii de G. Sorban? (4, p. 85). 


“Variations sur un thème roumain!” а dedicat-o Sorban lui I. Mihu, 
sprijinitor însemnat al mișcării culturale românești din Transilvania. 
Mazurca a dedicat-o aceluiași generos susținător al artelorii. Sorban а 
ales piesele cele mai reprezeniative pentru a le dedica celor care prin 
înțelegerea și sprijinul acordat i-au dat posibilitatea editării lucrărilor 
sale. Joc țărănesc din Caietul II în primă ediţie din 1913 (al cincilea 
în ediţia din 1943 — 5 Jocuri românești pentru pian —) l-a dedicat 
D-lui şi D-nei G. Dima. Ca raportor al Societăţii pentru fond de teatru 
român, George Dima relatase în scris următoarele, în 1913, conducerii 
acestei societăţii cu sediul la Braşov, despre compoziţiile pentru pian ale 
lui Guilelm Sorban: „Lucrările acestea merită toată consideratiunea. Atît 
jocurile românești, cît și celelalte piese lirice — mai toate cu motive 
românești —- sînt bine simţite şi bine lucrate în stil pianistic. Haina ar- 
monică este variată si destul de bogată. Considerînd că lucrări de soiul 


3) Variatiunile asupra temei Zis-a badea şi Mazurca au fost reluate, din 1968, 
în concerte publice, concerte-leciii sau recitale de pian în Cluj, Dej, Satu-Mare, 
Baia-Mare, Arad, Lipova, lași, Timisoara, Reghin, de către Enea Borza. 

10) Titlul sub care a apărut piesa în prima ediţie, probabil în 1913, cînd obti- 
nuse un ajutor pentru tipărire, din partea Societăţii pentru fond de teatru român. 

11) Ioan Mihu (1854—1927), mare filantrop român, avocat în Orăştie, preşedinte 
al Societăţii pentru fond de teatru român, Enciclopedia Minerva, Cluj, 1929, р. 678. 
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acesta abia avem, piesele înaintate sînt chemate a umple un gol simţit 
în literatura noastră muzicală“ (4, p. 80). 

Celelalte cinci jocuri românești pentru pian de Şorban sînt piese cu 
atmosferă romantică prin armonia ce-o utilizează, prin factura lor minia- 
turală, ca și piesele care nu sînt bazate pe prelucrarea materialului fol- 
cloric. Astfel, titlul de Piese lirice poate să cuprindă și jocurile românești. 
Piesele lui Sorban nu sînt însă lipsite nici de o anumită ordonare și pro- 
portionare, avind astfel afinități cu ambianța clasicizantă. 


În formele mici pe care le utilizează, Sorban preferă forma tripartità 
si rondoul. Ardeleana este o formă tripartità cu adăugarea unei strofe 
în plus si о сода: A-B—A—C—coda. Joc românesc are de asemenea o 
formă tripartità, cu repriză incompletă: A—B—A. (A—perioadă repetată 
variat; B=—perioada repetată variat; A=—repriză incompletă /perioadă/-- 
coda /Grave/). Hora e un rondo monotematic: A—B—A—C—A. (A—pe- 
rioadă dublă /repetatá/; B=structurà în gentral tripartità simplificată; 
A=reprizà incompletă, C—formá bipartitá simplă fără repriză; A=repri- 
ză incompletă). Joc românesc este o formă tristroficà de tip a—b—c 
repetată variat: AA"? B—Ava" 1, Joc țărănesc are o formă tripartità 
aparte A—B—C—Bvar.—Cvar. incomplet (A—cu caracter bistrofic; B—idem 
/sol—doric-—/; C=-în formă de bar: a—aV?r—b /Sol/; BYar-=variaţii ar- 
monice si de acompaniament; Cvar. incomplet__variatii ritmice). 

O anumită sensibilitate 51 un anumit colorit armonic, caracteristice lui 
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Hora de G. Sorban (Caietul 1, nr. 2) 
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Sorban, dau acestor piese un iz de poezie romanticà în care se impun si 
ritmurile si sincopele jocului popular. Modul în care Sorban realizeazà 
artistic piesele românești îi este specific si nu se aseamănă cu viziunea 
și modul de realizare al nici unui alt compozitor. Nu isi imită profesorul, 
pe Iacob Muresianu si desigur nici profesorii de mai tîrziu, de la Buda- 
pesta si Viena". Compozițiile pentru pian ale lui Iacob Muresianu, în 
care tratează folclorul, punind bazele literaturii pianistice românești, au 
o remarcabilă dezvoltare, sint concertistice. Capriciul Cimpoiul este spi- 
ritual și vioi, Ardeleanca are avint şi o anumită tensiune, Olteanca e 
antrenată si lirică în același timp. Toate piesele sale sint scrise cu o sin- 
ceră pasiune si un sullu larg. 


Compozițiile pentru pian ale lui I. Muresianu constituie o primă 
etapă în creaţia pianistică românească. O nouă etapă e reprezeniată de 
elevii săi Brediceanu si Șorban. Piesele lui Sorban nu au amploarea pie- 
selor pentru pian, ce sint adevărate fantezii, ale lui Iacob Muresianu; au 
însă o anumită discreţie, o exprimare mai potolită, seninătate 51 optimism. 
Faţă de Tiberiu Brediceanu (1877—-1968) care aparţine aceleeasi generaţii 
de compozitori, Sorban este sub unele aspecte mai avansat. Jocurile ro- 
mânești pentru pian ale lui Brediceanu au aceleași dimensiuni ca şi cele 
ale lui Sorban, au o luminozitate si un bun gust care le fac plăcute, 
cu toată simplitatea tratării armonice și o anumită uniformitate în acom- 
paniament. Brediceanu a scris cinci caiete de jocuri româneşti, iar Sorban 
numai cinci jocuri, dar îl depăşeşte prin fineţea si varietatea coloritului 
armonic. 


O a treia etapă în prelucrarea jocurilor populare româneşti poate fi 
considerată aceea a lui Sabin V. Drăgoi (1894—1968). Hodoroaga, Zdrin- 
gănita, Brîu, Bătuta, ș.a., au un aer frust, realist, disonantele sînt picante, 
iar ritmurile pregnante. Ele denotă o nouă etapă a limbajului cult româ- 
nesc ca structură melodică si armonică. 


O altă etapă, în multiplele maniere de tratare a folclorului românesc, 
ar reprezenta-o Suita pentru pian pe teme populare tirnüvene de Tudor 
Ciortea. Їп aceastà suità întreaga ambiantà are un colorit specific si sub- 
til popular, prin armoniile adecvate, modurile în care se desfàsoarà te- 
mele ce sînt citate folclorice. Compozitia are o puritate stilisticà deosebità 
în literatura pianistica românească. 


Alti creatori în domeniul pianisticii româneşti își aduc aportul ori- 
ginal, beneficiind de experienţele si realizările inainte-mergátorilor, inire 
care, printre primii, a fost si G. Sorban. 


Decedat în 7 iulie 1923, la Dej, în vîrstă de abia 47 de ani, Guilelm 
Șorban a lăsat în urma lui o operă remarcabilă, ea constituind o etapă 
originală în drumul formării școlii românești de compozitie!8. 


12) Szendy si Prantner. 

13) Pe casa din Dej, unde Guilelm Sorban a trăit aproape 20 de ani, s-a pus 
o placă comemorativă, cu următorul text: „În această casă a locuit compozitorul 
ardelean G. Şorban, autorul cîntecului Mai am un singur dor, care а făcut ocolul 
lumii întregi si a fost cîntat de toate neamurile pămîntului“. 
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GUILELM SORBAN'S PIANO COMPOSITIONS 


Enea Borza 


Abstract 


G. Sorban (1876—1923) contributed to a great extent to the development of 
Romanian culture in Transylvania at the end of the 19-th and beginning of the 20-th 
century, by his social and cultural activity, both as a writer and composer. 

Well known due to his lieds, among which „Mai am un singur dor“ is wide 
spread over the world, his piano compositions are not well remembered although 
Paderewski himself had in his repertoire the „Mazurka“ for piano by G. Sorban. 
Besides his pieces of romantic type that enrich the Romanian piano literature, 
Sorban composed Romanian danses and variations for the piano, thus contributing 
to a genuine stage in the development of the Romanian school of composition. 


LES COMPOSITIONS POUR PIANO DE GUILELM SORBAN 


Enea Borza 


Résumé. 


G. Sorban (1876—1923) a contribué en grande mesure à imposer la culture 
roumaine de Transylvanie de la fin du XIX-e siècle et le début du XX-e siècle, 
par son activité sociale-cultuvelie, d'écrivain et de compositeur. 

Il a été connu surtout par ses lieds, comme Mai am un singur dor, qui a 
fait le tour du monde et Paderewski a eu dans son répertoire la Mazurca pour 
piano de Sorban. Outre ses piéces à caractére romantique qui enrichissent la litté- 
rature pianistique romantique roumaine, il a composé des danses et des variations 
roumaines pour piano, contribuant ainsi à la formation de l'école roumaine de 
composition. 
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Сочинения для роялл Гуилельма Шорбана 


Энеа Борза 
Резюме 


Г. Шорбан (1876—1923) способствовал в значительной мере в утверждении румынской 
культуры Трансильвании в конце XIX-oro и в начале ХХ-ых веков своею общественно- 
культурной деятельностью, писательской и композиторской. 

Г. Шорбан был более известен своими песнями (lied), из которых песня: Имею 
ещё одно желание обошла весь свет, а пианист Падаревский имел в своём репертуаре и 
Masypky для рояля, написанную высшеупомянутым композитором. Кроме пьес романтичес- 
кого характера которыми обогащает румынскую романтическую пианистическую литературу 
рояля, Г. Шорбан создал и румынские игры (жок) и вариации, которыми содействует ориги 
нальным этапом формированию румынской творческой школы. 


CUILELM SORBANS KLAVIERKOMPOSITIONEN 


Enea Borza 
Zusammenfassung 


G. Sorban (1876—1923) hat durch seine sozial-kulturelle, schriftstellerische 
und kompositorische Tătigkeit um die Jahrhundertwende in bedeutendem Masse 
zur Verbreitung der rumänischen Kultur in Siebenbürgen beigetragen. 

Er war besonders durch seine Lieder bekannt. Mai am un singur dor (Mein 
letztes Verlangen) wurde weltbekannt, seine Mazurka für Klavier hatte Paderewsky 
im Repertoire. Ausser den Stücken von romantischem Anstrich, welche die ro- 
mantische rumänische Klaviermusik bereichern, hat er rumänische Tänze und Va- 
riationen für Klavier geschrieben, durch die er einen originellen Beitrag zur Ent- 
wicklung der rumänischen Kompositionsschule bringt. 


I LAVORI PER PIANOFORTE DI GUILELM SORBAN 


Enea Borza 
Riassunto 


G. Sorban (1876—1923), con la sua attività sociale e culturale di scrittore e 
compositore, ha contribuito in grande misura all'affermazione della cultura romena 
nella Transilvania della fine dell’Ottocento e del principio del Novecento. 

E noto soprattutto per i suoi lied (tra i quali Mai am un singur dor ha fatto 
il giro del mondo) e per la sua Mazurca per pianoforte inclusa nel repertorio di 
Paderewski. Oltre a brani di tipo romantico ha composto anche danze e variazioni 
romene per il pianoforte, che costituiscono una tappa originale nella formazione 
della seuola romena di composizione. 
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RITMUL DE DANS, UN SISTEM DISTINCT AL RITMICII POPULARE 
ROMANESTI 


TRAIAN MIRZA 


1) Pentru realitàtile noastre folclorice sistematizarea ritmului care 
are ca prime criterii natura (componentul material) si forma de bazà 
(componentul formal) a acestui element se dovedeste mai mult de cît 
utilă. Cite o lucrare de specialitate (v. 1, 126—127) arată astfel că după 
natura sa ritmul popular românesc este: coregrafic, prozodic (numit însă 
şi silabic ori parlando) si muzical, iar după forma sa de bază este măsurat 
(giusto) şi liber (rubato). Termenii compuşi ca parlando giusto (giusto 
silabic) si parlando rubato, încetàteniti deja în muzicologia europeană, 
explică fiecare, tocmai cele două componente ale unui ritm, primul 
element al termenului (parlando sau silabic) denumind materialul prin 
care se face evident ritmul, iar celălalt (giusto şi rubato) denumind о 
formá sau alta a ritmului respectiv. 


În acceptiunile curente şi în sistematica de pînă acum a ritmicei 
noastre populare giusto silabic-ul și parlando rubato (între care diferența 
este numai de ordinul formei de bază a ritmului silabic) denumesc însă 
si sisteme ritmice distincte! Pare astfel cu totul curios că ritmul de dans, 
nu mai putin particularizat prin natura sa faţă de tot ritmul silabic, iar 
prin forma sa de bază si față de parlando rubato, nu este considerat un 
sistem, ci rămîne doar ca un termen cu întrebuinţări destul de diferite. 


‘Intrebuintàrile diferite ale termenului ritm de dans se explică de 
altfel prin cîteva aspecte cuprinse în formularea mai generală că ritmul 
este un element comun dansului, muzicii şi poeziei. Ca „mai generală“ 
această formulare are avantajul de a cuprinde și aspecte ce depășesc 
cadrul strict al unui singur gen (căci cel mai des luat în considerare este 
dansul), precum şi pe acela de a implica dubla ipostază a artelor cărora 
ritmul le este comun: ipostaza sincretică și cea a existenţei lor indepen- 
dente. În funcţie de o ipostază sau alta ritmul genurilor folclorice este 
structurat fie în comun (în ipostaza sincretică), fie independent si după 
legi proprii, ce tin de natura fiecărui domeniu de artă, și prezintă cînd 
o singură formă (ca în genul sincretic al dansului), cînd și una mai va- 
riată (în alte genuri). În acest sens se spune, de pildă: „Dintre toate ge- 
nurile muzicale ale folclorului nostru, jocul, într-o ordine firească a lu- 
crurilor, realizează cea mai precisă cristalizare a ritmului. Element de 


1 Vezi de exemplu: a) Emilia Comisel. Folclor muzical, Edit. did. şi pedag. 
Bucuresti, 1967 pag. 127—141; b) V. Giuleanu. Ritmul muzical vol. I. Edit. Mu- 
zicală, Bucureşti, 1968 pag. 211-—227. 
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legătură între sunet si mișcări, ritmul organizează atit melodia cît si pașii 
de dans și el trebuie să fie pregnant, autoritar“. Si, „... în timp ce restul 
genurilor muzicale folclorice acordă o mai mare atenţie liniei melodice 
(în general în dauna ritmului) ... în muzica de joc ritmul primează 
(uneori în dauna melodiei)“ (2, 36). 

În modul de existenţă al artelor temporale primatul cronologic îi 
revine, după cum se ştie, ipostazei sincretice?, după care însă diferitele 
domenii s-au și despărțit dar pástrind multă vreme structura ritmică 
comună de mai înainte. Este cazul melodiilor de dans, bunăoară, care 
păstrează forma măsurată, cristalizatà, a ritmului si atunci cînd se des- 
prind de rostul lor de a fi o latură complementară coregrafiei şi devin 
-— de altfel ușor — melodii de ascultat. Şi este astfel un motiv ca ter- 
menul ritm de dans să fie corelat de acum, nu numai laturii coregrafice a 
dansului ci şi melodiei despărțite de dans. 


În folclorul nostru se găsesc însă si alte genuri cu ritm măsurat, în- 
tre čare unele implică chiar dansul (paparuda, drágaica $.а.), altele il 
presupun (cîntecele vocale de dans, unele cîntece ceremoniale s.a.), pentru 
ca altele să-l amintească doar prin forma lui cea mai caracteristică sau 51 
printr-o necesară legătură, de odinioară, cu el. 


În privința ritmului copiilor, C-tin Brăiloiu avea să arate astfel 
că „simetria riguroasă ce domneşte aici îşi are originea, dacă nu în dans, 
cel puţin într-o mișcare regulată, cu care se înrudeşte“ (3, 171). Observaţii 
similare sînt formulate și în legătură cu colindele, căci — arată P. Ben- 
toiu — „este greu de conceput că un gen vocal, chiar de execuţie colec- 
tivă cum e cazul la colinde, ar fi reușit să ajungă la o atit de mare pre- 
ciziune şi fineţe ritmică, fără nici o legătură cu mișcarea, cu alte cuvinte 
fără să existe o necesitate în acest sens“ (2, 36). Pe acest teren Gh. Cio- 
banu este însă cel dintîi care a identificat un mare număr de formule 
ritmice comune atît dansului cît si colindei, formule ce aparţin unui fond 
vechi si unitar pe întregul cuprins al ţării si care dovedesc nu numai în- 
rudirea ritmică dintre dans și colindă, ci şi „...originea lor comună“, 
origine ce merge ,...cu mii de ani în urmă, pe vremea cînd dansul poe- 
zia si muzica erau nedespàrtite în manifestările omului“ (4, 69). Cîteva 
dintre formulele comune dansului și colindei erau întrevăzute de autorul 
citat si în alte genuri vocale ale foclorului nostru, fără a le putea acorda 
totuși un loc în economia lucrării sale. Prin extindere, termeneul este 
corelat uneori și altor categorii de cîntece cu ritm măsurat. Așa, de pildă, 
pentru ritmul așa zis „punctat“ al melodiilor horelor mai noi (cîntecele 
propriu zise locale) din Maramureş B. Bart ОК folosea şi termenul ritm 
de joc, avertizind însă că „pentru joc, aceste melodii nu se cîntă nicio- 
dată“ (5, 168). 


S-a conturat astfel o corelare destul de nuanţată în întrebuintarea 
termenului ritm de dans (sau ritm de joc) corelare ce începe cu aspectul 
ce impune însăși natura acestui ritm, pentru a sfîrsi cu cel ce aminteşte 
doar de forma lui caracteristică. 


2 Primatul cronologic al ipostazei sincretice are în vedere mai cu seamă 
sincretismul primar, în legătură cu care vezi (1,164 şi 13,90—91). 
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2) Faţă de însuşirile pregnante ale ritmului de dans teoretizarea sa 
este încă — si aparent paradoxal — o problemă discutabilă. Faptul rezidă 
în împrejurarea (totuși explicabilă, dacă avem în considerare că folcloris- 
tica noastră coregrafică este о știință destul de tinără) cá acest ritm a 
fost văzut mai mult prin optica specialistului muzician şi judecat mai de- 
seori după realizarea sa în melodie. A intervenit apoi și împrejurarea că 
în teoretizarea ritmului nostru popular și-a făcut loc mai întîi o сопсер- 
tie ce pornea de la principiile consacrate de teoria si practica muzicală a 
apusului. Si, cum forma măsurată si frecventele diviziuni ce apar pe du- 
rata pulsatiilor ritmice din melodiile instrumentale de dans apropie pe 
acesta de muzică metrică apuseană, nimic n-a fost mai ușor decit să se 
ccnsidere că melodiile noastre de dans — afară doar de cele cu ritm asi- 
metric — aparţin sistemului ritmic apusean. Chiar şi atunci cînd ritmul 
de dans este urmărit în dubla sa concretizare — coregraficà si muzicală 
— sau numai în concretizarea coregraficà, prestigiul teoriei muzicale s-a 
dovedit a fi copleșitor; locul pe care ritmul de dans — (simetric) din în- 
tregul nostru folclor îl ocupă în sistematica de pînă acum este cel arătat 
mai sus. 

“În interpretarea teoretică a ritmului nostru popular s-a afirmat însă 
— mai ales prin Brăiloiu — și direcţia care, fără a ignora mai vechile 
principii (inclusiv teoria antică grecească și apoi cea apuseană medievală) 
a dus la codificarea cîtorva sisteme ritmice —- cele mai multe amintite 
de noi — nelipsite însă de inerente „suprafeţe de contact“ (între ele și cu 
altele cunoscute de mai înainte) dar pentru care s-au văzut necesare și 
principii semiografice care sà oglindească particularitàtile fiecăruia. 

Dintre aceste sisteme ritmul copiilor se dovedește a fi unitar în genul 
respectiv şi este în acelaşi timp un sistem universal (3); ritmul aksak este 
răspîndit şi el într-un spaţiu geografic considerabil (idem) dar apare mai 
rázlet în folclorul nostru; giusto silabic, în schimb, abundă în toate genu- 
rile vocal-muzicale ale folclorului nostru şi mai ales în colinde, motiv 
pentru care este considerat ca „un sistem ritmic popular românesc“ 
(3,173). 

Ori dacă ritmul de dans (simetric) este comun ori strîns înrudit cu 
cele mai multe genuri vocal-muzicale ale folclorului nostru — si mai 
ales cu cel al colindelor și cu ritmul copiilor — ne putem pune o serie 
de întrebări: a) ritmul copiilor, partea de colinde si alte genuri vocal-mu- 
zicale cu ritm de dans din folclorul nostru aparţin, și ele, ritmului apu- 
sean? sub b) nu cumva, ritmul de dans din folclorul nostru care este atit 
de aproape de ritmul copiilor şi de giusto silabic este şi el un sistem, dis- 
tinct, dar încă necodificat ca atare? s.a.m.d. 

Situaţia este deci de natură să motiveze un interes şi contribuţii în 
problemă, între care se vrea şi lucrarea noastră. 


Pornind de la metoda plină de învàtàminte a lui С. Brăiloiu, 
care înţelegea că natura necunoscutului nu se poate sesiza decit plecînd 
de la cunoscut si că „singură comparatia va pune net în luminà, pe lingà 
concordantele posibile, punctul precis unde încep incompatibilităţile“ 
(3, 241) vom înfàtisa, in cele ce urmează, principalele date pe care ni le 
oferă literatura noastră de specialitate în problema abordată, pentru a 
adăuga apoi observaţiile si concluziile ce se impun. 
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3) Dintre constituientii ritmului global de dans cel care ia intrat mai 
recent în atentia specialistilor este ritmul coregrafic, ritm ce implică — 
pe lîngă dimensiunea temporală — 51 pe cea spaţială, în care se înscriu 
mișcările corporale deosebit de variate si concretizate sau nu ictic. Sîni 
însă puţine lucrările de specialitate care să arate că „prin mișcări care 
generează ritmul nu se înţeleg numai acele care produc un efect sonor, 
ritmul ansamblului de mișcări putind fi compus din mişcări de braţe, de 
corp, de cap si de picioare care nu se fac auzite...“ (6, 19). Si pentru 
că mișcările mai multor segmente al corpului nu sînt întotdeauna sin- 
cronizate intervine uneori si lămurirea că „atunci cînd mișcările de pi- 
cioare nu corespund ritmic mișcărilor de braţe, cap, corp sau cînd se 
execută numai mișcări de corp, cap sau braţe se precizează valoarea 
acestora prin notarea ... ritmului respectiv“ (idem, pag. 39). În lucrările 
de specialitate apar în schimb mai frecvente referiri la „ritmul pasilor 
din dans“ sau la „pașii bătuţi din dans“, ceea ce înseamnă că s-a luat 
în vedere doar ritmul rezultat din participarea, la dans, a picioarelor, 
respectiv ritmul concretizat sonor. 

De altă parte specialiștii coregrafi sînt de acord în a specifica pon- 
derea deosebită pe care o au diferitele mișcări corporale în desfășurarea 
dansului. Aflăm astfel că din marea varietate de mișcări corporale, în 
jocul popular românesc gama cea mai mare de mişcări o execută picioa- 
rele (prin diferite feluri de pași, sărituri, bătăi în pămînt, loviri în pin- 
teni, săltări, balansuri, învîrtiri s.a.); în ordinea participării urmează 
mișcările de brate, pentru ca trunchiul si capul sà aibà o participare mai 
redusă. În această participare inegală a corpului la mișcări si in pre- 
ponderenta mișcării picioarelor stă particularitatea jocului popular ro- 
mânesc de a fi, in comparaţie cu jocul altor popoare, relativ mai putin 
plastic, avind în schimb un caracter de pronunţată ritmicitate (8; 9; 10). 


Cele mai frecvente valori ritmice pe care se realizează mișcările 
corporale din dans (elementele cinetice) sînt (convenţional) optimea 51 
pătrimea, alături de care apar mai rar doimea şi saisprezecimea; optimea 
și pătrimea sint considerate de aceea ca valori de bază sau pulsafii de 
bază ale ritmului nostru coregrafic. Din combinarea lor rezultă celule, 
care dau la rîndul lor formule, numite şi motive, ce sînt „unităţi puter- 
nic conturate atit funcţional, cît şi expresiv“ (9, 112). În marea varietate 
‘ritmicà a jocului popular românesc se remarcă preferința pentru ritmul 
binar si pentru cel sincopat, concretizat într-un număr însemnat de for- 
mule cu valoare totală de 8 optimi si care reprezintă 950/0 din totalul 
‘de formule existente (idem, рар. 113){Dintre acestea, cîteva formule ca 
anapest + anapest, dipiric + апаре$Ё dipiric + dipiric,  dipiric + 
‚ pondeu si alte cîteva se întîlnesc în toată tara si în marea majoritate а 
tipurilor coregrafice, pe cînd formulele cu ritm sincopat, ca cele de tip 
amfibrahic 51 de tip dohmiac, au o prezență mai masivă în zonele ce 
păstrează un dans (şi un folclor) de mare vechime. Neatestarea lui în 
„ritmul coregrafic al popoarelor vecine face ca el să fie considerat са 
„strîns legat de specificul national“ si Er des „să fie denumit ritm 
românesc, cel putin carpatic“ (idem, 
Pentru a rămîne la formulele alcătuite numai din optimi si pàtrimi 
(celelalte aspecte ritmice urmînd să fie arătate mai încolo) este cazul să 
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menţionăm că din combinaţiile posibile în cadrul valorii totale de 8 sint 
foarte puţine acelea care nu au fost încă identificate în ritmul nostru 
coregrafic; fiind însă prezente în ritmul melodiilor de dans și în ritmul 
colindelor le putem considera si pe acestea ca proprii și ritmului core- 
grafic. În tabelul I cuprindem de aceea toate formulele cu valoare 
valoare totală de 8 ale ritmului de dans, marcînd pe acelea care se cer 
explicate. 


Explicații la tabelul I 
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nu sînt atestate încà în ritmul coregrafic, dar se gàsesc în ritmul melo- 
diilor de dans, iar unele si în ritmul colindelor. 

Două stelute marchează formulele ritmice din dans (coregrafic si 
muzical) dar care în colinde apar numai în refrene. 


4) În determinarea categoriei binare sau ternare a ritmului, un rol 
important îl are, după cum se ştie, accentul şi valoarea totală a celulei 
si formulei ce-l cuprinde. Pentru ritmul nostru de dans se arată că în 
combinarea celor două pulsatii accentul cade de regulă pe pătrimi, si mai 
mult, pe toate pătrimile cînd sînt mai multe într-o formulă (10, 138). 
Ста sînt combinate pulsatii de aceeaşi valcare (numai optimi sau numai 
pătrimi) accentele sint repartizate la intervale egale (2, 39), uneori și 
printr-o întărire a unora și o slăbire a altora (cf. 4) sau şi „într-o ordine 
determinată de un anumit fel caracteristic de а simţi dansul“ (8, 138). 
În acest fel caracteristic intră desigur aspectele ce constituiesc abateri 
de la accentuarea periodică, concretizate în deplasări de accente (accente 
în contratimp), în aglomerarea lor sau, pentru o si mai mare varietate, 
în lipsa accentului dintr-o serie mai mare de valori egale. Ilustràm si 
aceste aspecte prin tabelul II. 


Tabelul este în măsură să releve o mare varietate de accentuare. 
Şi dacă o avem în vedere și pe cea zisă „regulată“, într-o serie de optimi. 
bunăoară, varietatea merge pînă la a epuiza practic toate. posibilităţile | 
de acest ordin. În multiplele concretizàri ale acestui veritabil „joc al | 
accentelor* se desprind grupări binare, ternare, dar si altele mai com- ; 
plexe, unele avînd parcă rostul de a demonstra chiar inutilitatea vreunei 
alte grupări după accent de cit cea a intregei formule. 

5) În configuratia ritmicá a formulelor pe care le avem în vedere 
apar si pauze, cele mai frecvente de optimi, si care sint aduse pe locuri 
din cele mai diferite si mai neasteptate. 

Vom observa însă cá în condiţiile unui sistem de notare a ritmului 
coregrafic încă nu îndeajuns de perfecţionat, marcarea unora dintre pau- 
ze ridică probleme. Faţă de pauzele de optimi care preced accentele în 
contratimp, ce sint mai ușor de sesizat, nu este în schimb întotdeauna 
sigur dacă în alte locuri stau veritabile pătrimi sau optimi urmate de 
pauze corespunzătoare (cum apar de pildă în formele catalectice din ver- 
surile ritmale ale copiilor), respectiv: 
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cimile dar care, în ritmul nostru coregrafic, „sînt rare si nu constituiesc 
apariţii tipice“ (2, 38). 

6) Cînd studiile destinate ritmului de dans au în vedere si melodiile 
de dans, iar dintre acestea pe cele reprezentative? se constată cà, si aici, 


toată bogăţia ritmică rezultă din combinarea extrem de variată a opti- 


milor şi pătrimilor în celule şi formule binare şi sincopate, aceleaşi în 
general ca şi în ritmul coregrafic. Cauze multiple — asupra cărora nu 


“este cazul să insistăm — fac însă ca o concordanţă strictă între ritmul 


melodiei de dans 51 cel coregrafic să apară mai rar, situaţia cea mai 


| apropiată de această concordanţă fiind aceea în care melodia, acompania- 


mentul (cînd apare și acesta) si coregrafia realizează aceeași pulsatie si, 
în linii mari, aceleaşi accente principale. Dar de cele mai multe ori su- 
prapunerea acestor ritmuri particulare „se petrece sub semnul unei par- 
ticipări comune la categoria foarte largă a ritmurilor binare“ (2, 36). 
Rezultà astfel un aspect caracteristic al ritmului nostru de dans: polirit- 
mia. Este cunoscută însă şi o poliritmie dată de suprapunerea sistematică 
a unor ritmuri diferite prin categoria lor; este de pildă cazul „sîrbei* 
a cărei melodie merge pe un ritm binar, pe cînd paşii din dans sînt 
grupaţi în formule ternare (2; 11). Pentru unele jocuri din Ardeal este 
semnalată apoi suprapunerea unui ritm aksak din melodie si a unui 
ritm binar executat de insusi instrumentistul prin bătăile cu talpa picio- 
rului si de dansatori (2, 63—64). Cînd suprapunerile de acest fel sint 
consecvente ele dau un efect de certă valoare artistică (2; 11). Pentru 
melodiile de dans cu formă arhitectonică mai liberă — socotite de altfel 
ca cele mai vechi — este cunoscut şi cazul interpolării în ritmul binar a 
cite unei pătrimi, uneori chiar si a unei optimi, fără ca acest lucru să 
stinjeneascá pe dansatori, pe ei interesîndu-i mai mult ,...un ritm con- 
tinuu pe canavaua căruia ei așează pașii de joc“ (2, 45). 

La poliritmia rezultată din caracterul sincretic al dansului se adaugă 
51 una rezultată din caracterul policinetic al coregrafiei, cazul cel mai 
comun constituindu-l participarea simultană, dar independentă, а mai 
multor părţi ale corpului la realizarea ritmului (ca de pildă paşii tropotiti 
pe serii de optimi şi mişcările în ritm sincopat ale capului, din jocurile 
osenesti). O poliritmie strict coregrafică rezultă si din participarea cu 
formule ritmice diferite a partenerilor jocurilor de perechi. Pentru jocu- 
rile din Bihor este atestată în plus şi o poliritmie pe ansamblu jocurilor 
de perechi, în cadrul căruia se constituie „variante de cuplu, fiecare pre- 
tentind fenomenal în sine“ (12, 11). 


3 În ansamblul său repertoriul melodiilor de joc cuprinde creaţii diferite ca 
origine şi stadiu de evoluţie; unele avînd origine vocală, altele instrumentală, unele 
mai vechi şi autohtone, altele mai recente de origine semicultá sau chiar cultă. Din- 
tre acestea reprezentative sînt doar cele mai vechi autohtone dar a căror pulsatii, 
într-o execuţie instrumentală, apar deseori divizate. Pentru acestea, ritmul de 
dans „...trebuie desprins din mulţimea de valori subdivizionare* (4,59—60), căci 
și aici ritmul rezultă din pulsatii ce sînt perceptibile urechei ca purtătoare de 
accent“ (2,38). 

4 Ritmurile suprapuse sînt totuşi sincronizate în sensul că pe durata unei 
formule din ritmul coregrafic se suprapune cu precizie durata a două măsuri din 
ritmul aksak al melodiei. 
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Ре anumite fragmente din dans strigătura aduce si ea propriile-i 
valori de optimi pe care le suprapune formulelor din ritmul coregrafic 
si cel muzical. Їп aceastà suprapunere versul strigat „аге accente în timp, 
contratimp sau sincopà, după ritmul dansului respectiv“ (7, 8). Între mul- 
tiplele roluri ale strigàturii — rol de comandă, de emulatie si antren — 
specialiștii coregrafi văd si un rol euritmic, căci „ritmul corporal al in- 
terpretului, de forma cea mai complexă, găsește satisfacţie în cuvîntul 
ritmat al strigăturii“ (idem). | 


7) Datele de pînà aci conduc în mod logic spre alte cîteva conside- 
ratii si observaţii importante pentru înţelegerea ritmului de dans. 

a) Poliritmia de la orice nivel — strict coregrafic, coregrafic-muzical, 
dar mai ales cea ce include si strigàtura — ne aratà, de pildà, cà pe 
durata totaiă a formulelor suprapuse aproape că nu este loc neocupat de 
optime. Dacà avem apoi în vedere si elementele cinetice neconcretizate 
sonor, dar care sînt întotdeauna producătoare de ritm, înţelegem cà în 
planul trăirii ritmului de dans și în trăirea globală a lui, optimea necon- 
cretizată sonor este totdeauna presupusă. 


b) O privire asupra tuturor aspectelor ritmului de dans — varietate 
de pulsatii, multitudine de formule, varietate în accentuare, pauze, mai 
rarele diviziuni dar mai frecventele contopiri, poliritmie și ritm global | 
— ne permite apoi să observăm că aspectul cel mai constant al ritmului 
de dans rămîne valoarea totală de 8 optimi. Faţă de un număr mai mic 
de formule care merg şi ре o valoare totală de 6 sau dublul ei, valoarea 
totală de 8 poate fi considerată ca cea mai reprezentativă pentru ritmul 
nostru de dans. 5. 


Aspecte deja cunoscute si altele întrevăzute permit ca această va- 
loare constantă să Не investită cu anumite semnificaţii pentru folclorul 
nostru. 


În ritmul copiilor ea se dovedește a fi cel mai comun tipar ritmic 
prestabilit, reprezentat prin formulele de esenţă binară ce cuprind de la 4 
pînă la 12 silabe, dar apartinînd cu toate la ceea ce Brăiloiu numeşte 
seria valorind 8 (lîngă care stau si aici, ca mai slab reprezentate, seria 
valorínd 6 si cea valorînd 4); (3, 121—171). 

Valoarea totalà de 8 este apoi cadrul în care si-a realizat structura 
metro-ritmicà versul strigat si versul cîntat de cea mai mare frecvenţă 
si ráspindire în întregul nostru folclor, asa zisul vers de 8 sau 7 silabe 
(lingă care stă de asemenea şi versul de 6 sau 5 silabe, mai slab repre- 
zentat astăzi). Apărut (în condiţiile sincretismului primar) o dată cu dan- 
sul şi structurat ritmic o dată cu el, versul (mai întîi strigat) şi-a adus si 
propriile-i contribuţii cu frecventele sale forme catalectice impuse de firea 
limbii. Se poate spune astfel că formulele ritmice din dans cu spondei, 
dactili si anapești sînt sugerate de însesi formele catalectice ale versului 
strigat sau, că ele reprezintă „suprafaţa de contact“ a cîtorva formule 
ingáduite de funcţia si de materialul versului, dar mai larg posibile în 
ritmul coregratic. Dar contribuţia cea mai de seamă a versului constă în 
faptul că preluînd de la dans accentele, cînd periodice, cînd supuse jocului 
de varietate, el le va transforma calitativ; căci stă în natura sa vocală 
ca un accent de intensitate să fie proiectat și într-un registru vocal mai 


ASIA es tac EEE 
š в š 
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яке 


АР 
peres 


înalt, апип{їпа cu aceasta cîntecul vocal de dans. Specialistii nostri în 
materie sînt de altfel de acord cà obiceiul de a cînta cu vocea la joc (în 
loc de a folosi instrumente) este foarte vechi si cà în trecut el avea о 
răspîndire generală (11, 52). Ca si melodiile instrumentale de dans, ver- 
sul strigat ori cîntat s-a putut desprinde uşor de rostul său iniţial pentru 
a deveni exponentul si a altor teme (mai ales lirice) dar pàstrînd si pe 
mai departe structura ritmică primită odată în comun cu dansul. lar 
această structură s-a dovedit atît de durabilă încît lingvistii puteau să o 
sesizeze și în execuţia declamată a versurilor, iar muzicienii să o vadă şi 
în strînsa legătură dintre vers si melodie, chiar cînd aceasta din urmă 
este rubatizată. Să reținem însă si constatarea că în diversitatea unora 
dintre genurile noastre vocal-muzicale, vădită în variante, în stiluri isto- 
rice si regionale, cel care conferă acestora un caracter unitar și specific 
este tocmai versul si ritmul născut din îmbinarea poeziei cu muzica”. 
Considerată de Gh. Ciobanu ca structură moștenită din versificatia 
latină, dar putind fi considerată mai de grabă ca provenind din strávechiul 
sincretism ce implica dans, poezie şi muzică, această structură este oricum 
foarte veche şi foarte rezistentă; căci pe cîtă vreme melodia noastră popu- 
lară prezintă numeroase forme evoluate, în versificatia noastră populară 
n-a apărut încă un alt tip de vers care să depășească valoarea totală de 8. 


Dar valoarea totală de 8 cu formulele sale cele mai simple se dove- 
deste a fi, în fond, cea mai firească şi mai la îndemînà entitate ritmică si 
pretabilà — ca urmare — a fi comunà ritmului de pe întregul glob pà- 
mîntesc. Că este astfel o dovedește mai întîi seria cea mai reprezentativă 
din folclorul copiilor, seria valorind 8, comună, după cum se stie, tuturor 


5 în limba multor triburi dansul şi cîntecul sînt definite prin același cuvint 
v. М. О. Kosven. Întroducere în istoria culturii primitive. Edit. Ştiinţifică, Bucu- 
resti, 1957 pag. 148. În macedoneană ,choro* denumeşte de asemenea atit dansul 
cît si cîntecul. La noi, „hora“ denumeşte, în provinciile extracarpatice, dansul pe 
cînd în Transilvania denumeşte cîntecul. 


6 Avînd în vedere mai mult versul cîntat specialiştii muzicieni consideră astfel 
că „melodia impune metrului legea sa“ şi „orînduirea metrică a versului nu are 
altă funcţie de cît a prefigura orîriduirea ritmică a rîndului melodic la care se va 
adapta“ (3,74—75). În cunoscutul studiu al lui Gh. Ciobanu, Raportul structural 
dintre vers şi melodie... (în Rev. de folclor nr. 1—2 / 1963) aflăm însă că structura 
versului popular românesc cîntat este dată de un principiu riguros ritmic, adică 
de combinarea unui anumit număr de picioare metrice (cu bază pirică) pentru 
care accentul hotăritor este cel metric și nu cel lexical. În funcţie de gradul de 
intensitate al accentelor metrice structura versului de cea mai mare răspîndire 
si frecvenţă în folclorul nostru ia formele: 2-2-2 + 2 silabe, 4 + 4, 2 + 2 -- 4, 
2--4+2, 4--2--23, 2+6, 6+ 2 cărora li se adaugă si structura cu accente în 
contratimp. Fatà de structura lui riguroasà si inflexibilà, din punct de vedere 
gramatical si lexical apar în versul cîntat tot felul de anomalii, considerate ca 
„soluţii de moment, aberante“ (3,38). Datele înfățișate de noi mai sus permit a 
considera: a) toate formele de combinare după accentul metric din versul popu- 
lar amintesc accentuările din ritmul de dans; b) că o structură ritmico-metrică atit 
de inflexibilà încît provoacă în vers situaţii aberante din punct de vedere grama- 
tical şi lexical nu poate veni de cît din ritmul de dans; c) că însăşi strînsa legătură 
structurală dintre vers şi melodie vine, si ea, din străvechiul sincretism primar ce 
implica dans, poezie şi muzică. I 

7v. Tiberiu Alexandru. B. Bartók despre folclorul românesc. Edit. 
Muzicală, Bucureşti, 1958 pag. 42. 
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popoarelor. Circumscriind în valoarea totală de 8 formulele sale ritmul . | 


nostru de dans dovedeşte astfel o foarte bună păstrare a unui capital rit- 
mic universal, cu adînci rădăcini istorice. 

Pe lingă acest capital universal şi peste el ritmul nostru de dans 
adaugă însă ceea ce ține de profilul spiritual al poporului nostru, o ne- 
istovità tendință de stilizare. Încît este de acum clar că pentru teoretiza- 
rea acestui ritm si a întregului ritm popular românesc coordonata stilistică 
devine un important criteriu de raportare față de ritmul de dans al altor ; 


popoare şi față de toate sistemele ritmice codificate piná acum. = 


* 


(8) Privit în aspectul sáu. sincretic si complex, dansul popular este 
unul din genurile în a cărui manifestare radiază un focar interior de 
viaţă, si primește căldură şi lumină o comunitate de oameni. Se reflectă 
în el fiecare si sînt atinsi prin el toţi cei care-l produc. Există deci în 
dans o comuniune de trăire ce se cere comunicată, fie direct — cum o 
face versul strigat şi cîntecul vocal de dans — fie indirect, intermediarul 


simbolic putînd fi chiar seria de optimi ce sugerează versul. Fiind însă 


un fapt de artă dansul este însufletit și део tendință de stilizare8, ce se : 


va concretiza multiplu, şi implicit în ritm. (Cel care, în ritmul global de 
dans si în lăuntrul valorii totale de 8, realizează mai neîngrădit cele mai 
multe fapte de stil este ritmul coregrafic 51, după el, ritmul melodiei de 
dans (cînd aceasta i se acomodează întru totul). Supus unei neistovite ten- 


| 


i 


dinte de stilizare, în cadrul valorii totale de 8 ritmul coregrafic reali- , 


zează fapte de stil din cele mai diferite şi la nivele diferite, începînd 
cu jocul de accentuare din seria de optimi, combinînd apoi cît mai variat 


pulsatiile de optime si pătrime, cu pauze si alte aspecte ritmice; încît se ' 
poate spune că tot ceea ce cuprinde în lăuntrul ei valoarea totală de 8 
reprezintă, pentru ritmul coregrafic material de stil şi fapte de stil. Faţă | 


de ritmul coregrafic, versul care comunică întotdeauna cite ceva (co- 
menzi, atitudini ș.a.) se menţine în schimb la valorile silabelor sale, la 
optimi deci, avînd totuși posibilitatea de a prelua de la ritmul coregrafic 
faptele de stil pe care acesta le realizează la acelaşi nivel (jocul accente- 
lor). 

Cu aceste consideraţii 'am ajuns si la constatarea că valoarea totală 
de 8 se acoperă cu înţelesul unuia dintre tiparele ce tin de matricea 


Ы: 


stilistică, ea însăşi o constantă, cu efecte modelatoare, се se imprimă . 


tuturor creaţiilor artistice si chiar vieţii unui ророг®. 

9) Împrejurări arătate deja de noi au făcut ca ritmul de dans al 
folclorului românesc să fie încadrat sistemului ritmic apusean si inter- 
pretat ca atare. În această interpretare forma de bază a ritmului de dans 
(ce este si punctul de plecare în analiza lui ritmică) este văzută în seria 
de 4 pătrimi (pătrimea fiind considerată unitate de timp) prin a căror 
divizare rezultă formulele cu optimi!0. Numai pentru a da sincope si 
numai teoretic se admite și contopirea a cite două optimi ce aparţin 
unor timpi diferiţi (v. 2, 50). Diferitele formule sînt sistematizate, ca 


8 cf. Tudor Vianu. Dubla intenție a limbajului si problema stilului; în 
Studii de stilistică, Ed. did. si pedag. Bucuresti, 1968 pag. 32—35. 
? v, Lucian Blaga. Orizont şi stil; în Trilogia culturii, E.L.U. Bucuresti, 
1969 pag. 105—115. 
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urmare, în ordinea: ritm binar simplu, ritm binar divizat, ritm binar 
sincopat etc. (v. 2; 11) Pe această bază, explicarea formulelo: sincopate 
solicită o serie de operaţii mintale: luarea în considerare а unui ritm 
binar simplu, divizarea unor pătrimi, contopirea optimilor obţinute dar 
aparținătoare unor timpi diferiţi, eventuala divizare și a altor pătrimi 
cu menţinerea sincopelor cbtinute înainte si apoi înmulţirea si pe mai 
departe a acestora. O operaţie mintală şi mai complicată o solicită inter- 
pretarea — de pe această bază — a formulei pătrime cu punct + pă- 
{типе cu punct + pătrime, unde initial trebuie văzut dispondeul, apoi 
divizarea a trei pătrimi (ultima rămînînd nedivizată), deplasarea accen- 
telor pentru o grupare ternară a optimilor și apoi contopirea lor. 

Aspectele si consideratiile înfățișate de noi mai înainte impun însă 
o cu totul altă interpretare a ritmului nostru de dans și un alt loc în 
sistematica ritmicei populare. 

Poliritmia de la orice nivel si tráirea globalá a ritmului de dans 
(ce implica si strigátura) impun ca formà de bazà a acestuia seria de 8 
optimi. Din aceastá serie derivá formulele cu pàtrimi, dar care pot primi 
citeva explicatii ce nu se exclud insá una pe alta. 

a) Їп colaborarea ritmicá dintre dans si strigáturá, unele formule cu 

pátrimi (nesincopate) sint sugerate de ceea ce firea limbii impune ver- 
sului ritmat, adicá forme catalectice si chiar dublu catalectice. 
С b) Pornind de la seria de 8 optimi pàtrimea apare si ca o valoare 
derivată prin contopirea a cîte două optimi (nu numai pentru a da sin- 
cope ci pentru toate formulele cu pătrimi) și deseori ca efect al accentului. 
S-a arătat de altfel că într-o combinație de optimi şi pătrimi accentul 
„revine pátrimei, și tuturor pătrimilor cînd sint mai multe într-o formulă. 
lar aceasta înseamnă că pătrimea nu este altceva de cît contopirea în- 
tr-un singur efort (accent) a două optimi învecinate; şi înseamnă toto- 
dată că în ritmul de dans accentuarea în chip binar începe încă la nivel 
de pirici (ca în vers); dactilii, anapeștii și dipiricii reprezintă astfel accen- 
„te mai distantate sau accente mai întărite din gruparea ritmică binară. 
Pătrimile din formulele sincopate sint şi ele contopiri determinate de 
accente în contratimp, pe suprafeţe mai diferite ale seriei de 8 optimi. 
| Pentru aceastà explicatie pledeazà numeroase aspecte ale practicii 
coregrafice, între care si poliritmia jocurilor de perechi în care partenerii 
executà formule diferite dar care se aflà mai frecvent într-un raport di- 
rect de derivare a uneia din alta, ca în: 


ef si РР pf si 


10 Cităm în acest sens: a) „În majoritatea lor, jocurile românești merg, în 
ceea ce privește ritmul pașilor, pe celule ritmice binare, care au pătrimea ca uni- 
tate de timp“ (4,38); b) „...în forma sa cea mai simplă ritmul binar e alcătuit 
din pulsatii cu valoarea pătrime“ si „pe canavaua pulsatiilor regulate ale ritmului 
binar simplu se pot alcătui, cînd iuteala melodiilor permite, prin divizarea pătri- 
milor, diferite formule ritmice“ (2,38). 


(12, 10) 
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precum si combinarea, în succesiunea lor, a formulelor în raport direct 
de derivare: 


Е pp Dap 


Г ) | J J da (12,50). 
( f PLI 


Dacă practic este astfel se poate considera că principiul caracteristic 
al ritmului de dans nu este diviziunea (pătrimei) ci contopirea (optimi- 
lor). Se inversează astfel şi ordinea de a privi formulele, ordine care are 
avantajul de arăta cum, sub efectul unei anumite accentuări, de la forma 
de bază a seriei de optimi se ajunge la orice altă formulă ritmică prin- 
tr-o singură operaţie: contopirea de optimi; ceea ce ne-o si demonstrează 
tabelul III 

Se înţelege fireste că drumul de la forma de bază a seriei de optimi 
la o altă formulă poate trece si prin cîteva faze intermediare — ce re- 
prezintă întotdeauna formule — relevînd cu aceasta un anumit fel de 
înrudire a unor grupe de formule (și care pot fi supuse unei clasificări), 
criteriile de înrudire derivind în ultimă instanţă din accente, respectiv 
din numărul, locul si importanţa lor. Dar cum aceste accente sînt su-. 
puse mereu jocului de varietate și la orice nivel, rezultă că ceea ce în- 
rudeste mai esenţial diferitele formule si pe toate laolaltă este faptul cà 
toate derivă dintr-o serie comună şi aparțin toate valorii totale de 8; 
de aici vine de altfel ceea ce coregrafii numesc forța combinatorie a for- 
mulelor din ritmul dansului nostru popular. 


_ с) Dar, a avea în vedere numai acest principiu (contopirea), faţă de 
interpretarea de pe poziţiile teoriei apusene nu este de cît o simplă 
inversare a modului de a vedea ritmul de dans. Pentru interpretarea sa | 
intervine însă şi coordonata stilistică ce impune ideea că optimea și 
pătrimea, ca pulsatii ale ritmului de dans, nu se află în nici un raport 
de derivare a uneia din alta, ci ele sînt valori ritmice independente_dar 
necesare (stilistic) pentru a fi contrapuse una alteia. Este o explicaţie ce 
ne-o aminteşte pe cea dată, de C-tin Brăiloiu, celor două durate, 
scurta și lunga (optimea şi pătrimea) din giusto silabic unde acestea sînt, 
fiecare, „necompuse“ și „indivizibile“ din punct de vedere ritmic (v. 3, 
183—184)", 


H Din contextul lucràrii ce prezintà acest sistem ritmic геіеѕе cà termenul 
„песоглриз“ are in vedere atit multiplicarea — proprie ritmicei vechi greceşti, dar 
si parlando rubato-ului nostru — cît si contopirea, proprie ritmului de dans. Cînd 
contopirea este totusi evidentà їп giusto silabic, ea face parte din resursele peri- 
ferice ale sistemului (у. 3, 184 si 220—222). 
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Tabel III 
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27) 


Vom considera totusi cà explicatia stilistică a celor două pulsatii din 
ritmul de dans nu anuleazà si nu exclude contopirea, si aceasta pentru 
simplul motiv cà ceea ce a fost odatà realizat nu mai trebuie sà fie in- 
ventat cu fiecare producere a ritmului, ci devine — ca și în alte domenii ' 
— material de stil. Este de fapt ca si cum în vorbire si în scris folosim 
mereu metafore fără a ne preocupa vremea 51 împrejurarea în care au . 
fost create pentru prima oară. Realizată odată, contopirea rămîne — ca . 
urmare — un principiu caracterisiic al ritmului de dans, iar produsul ei 
este apt pentru a deveni material de stil. 

Dar dincolo de orice explicaţie stăruie faptul evident că prin cele 
mai caracteristice pulsatii ale sale ritmul nostru de dans este un ritm 
bicron. 
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10) S-au conturat deci cîteva elemente, mai evidente sau mai as- 
cunse, pe a căror bază raportàrile ritmului de dans cu sistemele ritmice 
cunoscute promit a fi suficient de concludente. 


Vom începe această raportare cu sistemul căruia îi este integrat 
teoretic dar față de care ritmul nostru de dans este totuşi cel mai putin 
apropiat. 

Ca sistem distinct, ritmul apusean este — după cum se stie — un 
ritm muzical metric, legat de un întreg sistem de măsuri muzicale (bi- 
pare, ternare, simple si compuse) si de un sistem de principii care, desi 
nu-s întotdeauna consecvente!?, se interconditioneazà strîns, În acest 
sistem punctul de plecare este valoarea cu însemnătate de unitate de 
măsură de la care, prin diviziune directă sau printr-o diviziune interme- 
diară (după cum măsura este simplă sau compusă) se ajunge la valoa- 
rea cu însemnătate de unitate de timp, divizibilă şi ea pînă la cele mai 
mici valori perceptibile urechei. Pe parcursul unei piese măsura si unita- 
tea de timp sînt mereu aceleași, ceea ce face ca acest ritm să Не izo- 
metric şi monocron. Accentul este şi el metric, marcînd — în măsurile 
simple — primul timp și prima valoare a oricărei grupări de valori 
subdivizionare, iar cînd măsura este compusă accentele se diferențiază 
în principale si secundare (marcînd însă modul de compunere ale ritmului 
din cadrul ei) sau 51 într-un mod mai complicat pentru mai multele gru- 
pari de valori subdivizionare. 


Prin forma sa precisă (si măsurabilă), prin revenirea constantă a 
valorii totale de 8 (izometrie) în care-si circumscrie formulele si prin 
sporadicele sale diviziuni (ce pornesc însà numai de la optime) ritmul 
nostru de dans se apropie într-adevăr de ritmul metric apusean. ЇЇ deo- 
| sebeste, în schimb, de acesta principiul cel mai caracteristic al lui — 
„contopirea —- si folosirea cu predilecție a două pulsatii ritmice, inegale ca 
‚ durată, accentul revenind întotdeauna — indiferent de loc si de număr, 
„într-o formulă, — pulsatiei mai lungi. 

Există apoi o deosebire relevată de natura şi categoria de cultură 
pe care le reprezintă, în principal, fiecare. Ritmul metric apusean este 
un ritm prin excelenţă muzical şi aparţine unei culturi savante, marcînd 
totodată un anumit moment din istoria muzicii culte apusene: emanci- 
parea muzicii faţă de text si a ritmului față de estetica dominantă а 
evului mediu. Prin natura sa, care îl defineşte de altfel mai plenar, 
cestălalt este un ritm coregrafic, iar prin cultura pe care o reprezintă 
el aparţine unui folclor. 


| Este semnificativă în acest sens si împrejurarea că pe cîtă vreme 
ritmul apusean recurge la o mare varietate de măsuri, ritmul nostru: 
de dans se limitează la abia cîteva valori totale între care preferă cu 
deosebire valoarea totală de 8 în care îşi circumscrie formulele sale cele 
mai caracteristice. 


12 Inconsecventa este ilustrată de pildă de diviziunea ternară, limitată la un 
singur grad, întrucît rezultatul ei dà valori ritmice binare şi care se divid mai 
departe în chip binar. Ilustrativ este si faptul că indiferent de varietatea măsu- 
rilor, denumirea valorilor ritmice este cea care are în vedere divizarea unei sin- 
gure valori cu însemnătate de măsura, asa zisa notă întreagă. 
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Si pentru cà aceastà valoare totalà si cîteva din formulele sale (mai 
simple) se dovedesc a fi universale si cu rădăcini istorice атс, vom 
înțelege incáodatá cá pentru cultura noastră populară ritmul de dans 
reprezintă o tradiţie străveche şi totodată un domeniu cu bogate fapte 
de stil. Străbătînd milenii, puterea tradiției a stat tocmai în cele cîteva 
tipare (valori totale) prin care spiritualitatea autohtonă s-a simţit întot- 
deauna acasă, şi deci mai sigură, ele fiind totuşi suficiente pentru a în- 
cifra o neistovită tendință de stilizare, atit de caracteristică profilului 
spiritual al poporului român, Pentru a fi însă şi acasă 51 pentru a opera, 
în acelaşi timp, și fapte de stil, în cadrul unei valori totale o pulsatie 
monocronă (ca in ritmul apusean s.a.) nu a fost de-ajuns. 

Cu străvechea sa tradiţie și cu materialul său de stil — ce sînt 
pulsajüle bicrone — ritmul de dans al folclorului românesc este deci 
mai aproape de ritmul copiilor, de giusto-silabic si chiar de ritmul aksak, 
reprezentind laolaltă o altă lume culturală și spirituală de cît cea a mu- 
zicii culte din apus si a sistemului ei ritmic. 

În raportarea ritmului de dans cu celelalte sisteme ale ritmicei noas- 
tre populare criteriile care se impun variază de la caz la caz. 

În raportarea cu ritmul aksak de pildă, bicron și el, mai puţin re- 
prezentat în ritmul coregrafic dar mai frecvent în melodiile de dans (dar 
care în unele jocuri ardelenesti se suprapune unui ritm coregrafic binar 
si sincopat) criteriul care se impune este raportul matematic al celor 
două pulsatii contrastante prin durata lor, Căci în vreme ce în ritmul 
de dans — ca şi în giusto silabic şi ritmul copiilor — acest raport este 
de 1:2 (optime: pătrime) sau 2:1 (pătrime: optime), în ritmul aksak 
pulsatiile se află într-un raport hemiolic, respectiv 2 : 3 (optime : optime 
cu punct) sau şi 3:4 (optime cu punct: pătrime), ceea ce dă asimetria 
pulsatiilor şi ritmului respectiv. 

n raportarea cu ritmul copiilor elementele deosebitoare sînt însă 
mai multe şi constau în material, structură, stil 51 funcţie. Principalul 
material al ritmului copiilor este cuvintul ritmat (mai puţin sau de loc 
cîntat) şi într-o măsură mai mică şi mișcările corporale. În privinţa struc- 
turii se poate apoi constata că față de valoarea totală de 8, cea mai bogat 
reprezentată, si cea de 6 (mai putin reprezentatà) si fatà de revenirea 
constantà a acestora în ritmul de dans, ritmul copiilor адисе în plus si o 
valoare de 4 precum si un amestec mai liber al valorilor sale totale in 
cuprinsul cîte unei piese (heterometrie). 

În comparaţie cu acest sistem ritmul de dans se dovedeşte a fi în 
schimb mai neîngrădit în faptele de stil din lăuntrul unei valori totale; 
căci sînt puţine formulele ritmului de copii pe care să nu le includă și 
ritmul de dans, dar faţă de care acesta din urmă aduce în plus varie- 
tatea de accentuare și varietatea formulelor sincopate (improprii copiilor). 
-аг putea spune astfel că în ritmul predominant vocal al copiilor forma 
concretă a celor mai multe din formulele sale este determinată de un 
complex de factori — ca jocul creator pe material lexical, o anumită 
tehnică de exprimare a limbii vorbite, un ritm prestabilit — ce impun 
frecvente forme catalectice (ce apar uneori în fiecare picior piric) precum 
și îngrămădiri de 3—4 silabe pe durata piricului (deci diviziuni). Cînd 
acestea sint adăugate — pe parcursul unei piese — formulelor alcătuite 
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din pirici si spondei, ritmul coptilor ia acel aspect pe care Bràiloiu 
l-a numit ,polimorf* (v. 3). Forma concretă a ritmului din lăuntrul unei 
valori totale este deci în ritmul de copii mai mult impusă, pe cînd în 
ritmul de dans are mai mult o motivaţie stilistică. 

Raportarea ritmului de dans cu giusto silabic-ul pe baza criteriului 
material relevă o deosebire evidentă, exprimată de însăși terminologia 
lor, dar pentru care este necesară precizarea că materialul ritmului din 
giusto silabic este versul cîntat. La acest element deosebitor se adaugă 
apoi cel de ordin stilistic; căci în giusto silabic faptele de stil sînt deter- 
minate de cel puţin două lucruri: de existenţa a două tipuri de vers cin- 
tat — tipul tripodiei pirice (aşa zisul ,hexasilab") si cel al tetrapodiei 
pirice (așa zisul ,,octosilab“) — si de funcţia de comunicare a fiecărui 
vers. Se constată astfel că pentru a opera fapte de stil prin combinarea 
cât mai variată a celor două pulsatii ritmice (optimea si pătrimea) si 
pentru a rămîne în același timp cu toate silabele sale (cerinţă impusă de 
funcţia de comunicare) octosilabul nu o poate face de cît în afara valorii 
totale de 8, deci în afara ritmului de dans, și numai în cadrul unui sis- 
tem pe care Brăiloiu l-a numit odată giusto silabic bicront. Cînd 
hexasilabul este raportat la valoarea totală de 6 a ritmului de dans (de 
altfel slab reprezentată) lucrurile stau la fel. Găsindu-se însă (ca vers) 
sub valoarea totală de 8, hexasilabul are în schimb avantajul ca prin 
combinarea (în timpul cîntàrii) a optimilor si pàtrimilor sà o atingà si 
pe aceasta si să-şi suprapună totodată un însemnat număr de formule 
peste cele (mai numeroase și mai reprezentative) ale ritmului de dans; 
dar poate forma şi alte formule cu o valoare totală de 7 sau de 9 optimi. 


Se poate spune deci că pornind de la seria de optimi a unei anumite 
valori totale (de 8 sau de 6, ce sînt si duratele obişnuite ale silabelor 
unuia sau altuia din cele două tipuri de vers), giusto silabic-ul începe 
din momentul în care, pástrind numărul de silabe ale unui anumit tip 
de vers introduce, în timpul cîntării (în tempo giusto) si combinaţii de 
optimi şi pătrimi (bineînţeles altele de cît cele sugerate de formele cata- 
lectice ale versului). Iesind din cadrul valorii totale de 8 sau de 6 el 
rămîne totuşi la un tipar, la о constantà, dar care este de acum versul 
cu numărul său de picioare metrice (pirice), ceea ce înseamnă mai obis- 
nuit (deci în afarà de cazurile catalectice) si un anumit număr de silabe. 
Ritm de dans si giusto silabic au deci, fiecare, cîte un tipar propriu, cel 
dintii valoarea totală, celülalt versul cu structura lui metrică. Consecința 
este că pornind și unul şi altul de la aceeaşi serie de optimi introducerea 
si înmulţirea pătrimilor într-un tipar sau altul duce la rezultate diferite, 
cu această înmulţire a numărului de pătrimi în giusto- silabic numărul 
pulsatiilor ritmice rămîne acelaşi, dar valoarea lor totală crește, pe cînd 
în ritmul de dans, prin introducerea si înmulţirea numărului de pătrimi 
numărul de pulsatii ritmice scade, dar valoarea totalà ràmîne aceeasi. 
Este ceea ce ne aratà si tabelul IV | 

În strinsá legătură cu cele de mai sus se impun si alte douà aspec- 
te prin care giusto silabic-ul se particularizează faţă de ritmul de dans : 


BC. Brăiloiu. Le giusto syllabique bichrone. „Polyphonie“ II, Bruxelles 
1948. ` je 


100 


Tabel IV 


TITI ITI 
ггг) №) } 
D» n 
NI nj 
DI) Lil 
DI M di 
JI di 
J MOM а 2j 
323424 s] NJ 


a) o mai mare varietate de formule si de valori totale (pe intinderea unui 
vers) și b) amestecul variat al acestora, ceea ce din. punct de vedere ritmic 
înseamnă poliritmie (orizontală), iar din punctul de vedere al valorii to- 
tale a diferitelor formule înseamnă heterometrie. 

Cu toate acestea ritmul de dans si giusto silabic-ul se întîlnesc in 
multe privinţe. Se întîlnesc mai întîi în punctul de unde pornesc toate 
formulele lor, respectciv о anumită serie de optimi ce sint si ale dan- 
sului ca si duratele silabelor unui vers sau altul. Cînd pe seria de 8 op- 
timi (si deci în cadrul valorii totale de 8) versul tetrapodic cintat este 
catalectic sau dublu catalectic el prezintă deja o primă suprafaţă de 
contact a ritmului de dans si a giusto silabic-ului. Este posibil astfel ca 
pe forma dublu catalecticá a octosilabului sá apará si veritabile versuri 
hexasilabice (ale tripodiei pirice), dupá cum їп valoarea totalá de 8 nu- 
meroase formule ale ritmului de dans sà fie si ale hexasilabului cîntat. 
În ce măsură astfel de formule sînt mai curînd ale ritmului de dans sau 
ale giusto silabic-ului, aceasta o va decide genul vocal-muzical în care 
ele apar, iar în unele cazuri și legile melodiei. Nimic nu este însă îm- 
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potriva unei consideràri cà aceste formule reprezintà o altà suprafatà de 
contact, fiind adică posibile si în spiritul unuia si a altuia. 

Dar ceea ce este mai important în toate acestea stă în faptul că din- 
tre toate sistemele cel mai aproape de ritmul nostru de dans este giusto 
silabic-ul (bicron) considerat, cum s-a mai arătat, ca un sistem ritmic 
popular românesc. 


11) Datele si consideratiile înfăţişate de noi pledeazà pentru conclu- 
zia că ritmul de dans din folclorul nostru este si el un ritm popular si 
suficient particularizat — prin ceea ce are mai caracteristic — pentru a fi 
considerat ca un sistem ritmic distinct. În el se reflectă legàturile cu 
formele primare ale culturii umane, unitare pe întregul glob si care, în 
spaţiul etnic românesc, sint neîntrerupte de cursul istoriei. Peste aceste 
forme și în acest spaţiu s-a întipărit însă o matrice stilistică care face ca 
acest ritm să fie tot atit de românesc ca si giusto-silabic-ul. 

Cu el, sistematica ritmicei noastre populare de formă măsurată va 
cuprinde: 


a) ritmul copiilor 

b) ritmul de dans 

c) ritmul giusto-silabic 
d) ritmul aksak 


la care, pentru o cuprindere si a melodiilor de dans nereprezentative (se- 
miculte s.a.) și alte categorii de cîntece vocale de origină sau de influenţă 
apuseană, se poate adăuga și 


e) ritmul apusean 


Faţă de această sistematică (pretabilă totuşi a mai fi completată) 
categoriile folclorice cărora le este corelat în mod curent termenul „ritm 
de dans" vor trebui de acum să fie revăzute încît, pentru o delimitare cît 
mai precisă a sistemului nostru, vom considera că îi aparțin: 

— ritmul coregrafic; 

— ritmul melodiilor de dans reprezentative; 

— ritmul versului strigat si a versului (destinat cîntării) scandat; 

— ritmul cintecelor vocale de dans ce rămîn la serii de optimi si la 
eventualele forme catalectice; 

— ritmul genurilor sincretice ce implică dansul; 

— ritmul unor genuri vocal-muzicale ce amintesc de o necesară le- 
gătură de odinioară a lor cu dansul; 

— ritmul unor refrene din cîntecele propriu zise de stil nou (у. 13). 

În vederea aceleiași delimitări nu vom considera în schimb că îi apar- 
tin celelalte cîntece vocale ce amintesc doar de forma de bază a ritmului 
de dans, forma precisă, măsurabilă, ce este proprie — după cum se vede 
din sistematica noastră — mai multor sisteme și este deci insuficientă 
pentru a-l defini. 

Faţă de această specificare se impune însă situaţia unor genuri vo- 
cal-muzicale ce implică și dansul sau amintesc de o legătură de odinioară 
cu el în care ritmul de dans o suferit o uşoară modificare, cea mai co- 
mună fiind aceea unde un spondeau se transformă într-o pătrime cu 
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punct + optime, pentru ca aceasta din urmă să devină un fel de ana- 
cruză pentru ceea ce urmează. Aspectul a fost semnalat de altfel şi în 
ritmul copiilor (у. 3, 162—163). Sint apoi cazuri ale unor melodii vocale 
structurate odată după legile ritmului de dans dar care în interpretările 
mai recente (uneori într-o interpretate individuală) suferă o uşoară ru- 
batizare; forinulele ritmului de dans sînt însă atit de evidente încît tre- 
buiesc considerate ca atare. 

Pentru delimitarea ritmului de dans faţă de alte sisteme se impune, 
în fine, şi o grafie proprie. În acest sens se poate observa că din marea 
varietate a formulelor sale cu valoare totală de 8 cele mai multe, res- 
pectiv toate în afară de formulele de tip dohmiac, sînt descompozabile 
în cîte două celule, identice ori diferite dar de aceeaşi valoare totală. 
Formulele ritmului de dans vor fi astfel suficient exprimate prin valoa- 
rea lor totală (deci 8 optimi) pusă lingă cheie sub formă de fractie, prin 
bará pliná dupá fiecare formulá la care, pentru cele descompozabile se 
va adáuga si bara micá dintre celule. 
| A ilustra ritmul de dans în domeniile si categoriile folclorice arătate 
mai înainte este de-adreptul superfluu, pentru că în unele este evident, 
iar în altele a fost deja demonstrat (у. 1; 2; 3; 4; 6; 7; 8; 9; 10; 11; 12; 
13; 14). Faţă de ce este arătat pînă acum adăugăm totuși cîteva exemple 
ce reprezintă categorii folclorice mai puţin luate în vedere sau și aspecte 
încă neîntilnite ori nesesizate în genurile luate în considerare. 

Între aceste categorii este şi paparuda, ce implică — după cum se 
stie — întotdeauna dansul: 


Col. Mirza Tr. Tágádáu, Arad 


Giusto (№. 240) 


Do-do-loa-ie, loa - іе Plo- i - ta co - re - tă: 
A-dă, doamne, ploa - ie Di le domnu da - tš 
B. Bartók, R. F. M. II nr. 675 Mineràu, Arad 


2 160 (acc....)- 192 
A. | г" 3ə——. 
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Col. I. Nicola | Zăbala, Covasna 


Pia 


$5 creas- că grî - ne- le, Să crească grî - ne - le. 


Din rîndul productiilor folclorice ceremoniale ce implicà dansul fac 
parte si lioara, pentru care dăm exemplul: 


Col. Mîrza Tr. Cărpinet, Bihor 


| — K R шт т BEI RE EREI, i 

a E канака Po LL NOI 
SIZE RP GONE ШЕШЕСИ RETI SS CADA IA O CINE ONTO T en 
SESTA VIE) FIS) CZ” eR! RIA SIE 


La noi mat pu ~ ti - ne 51 la voi mai mu - te 
: t 2 


Do - rul mă - ri - oa- re- lor, Su - ri - oa-re ~ lor. 


‘L-a implicat, după cum dovedeşte ritmul său, si vergelul 


Col. Mîrza Tr. Chistag, Bihor 


Dintre colinde dăm două exemple în care ritmul de dans afectează 
întreaga strofă muzicală, prezentind însă formule diferite în rîndurile 
melodice obişnuite si în refren: 
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Col. Mîrza Tr. К Vintere, Bihor 


Ma tre-cu - mi-s ma - ri Ei domn el nos - tro, le 


Col Mirza Tr. Tichindeal, Sibiu 


| Formulele pe саге amintitul studiu al lui Gh. Ciobanu le atestă 
numai în refrenul colindelor sint. întîlnite si in rindurile melodice obis- 
nuite. Fiind însă vorba de un amfibrah + dipiric (cu 7 pulsatii deci) sau 
de un amfibrah + spondeu (cu 5 pulsatii) acomodarea versurilor tripodiei 
pirice la aceste formule produce modificári, fie prin purtarea melismatică 
a unei silabe pe o valoare totală de 3 ca în exemplul: 


Col, Mîrza Tr. Zalnoc, Sàlaj 


N : 
ө = 106. ^^ 


Pi 9. 
dan WE 
Nar B 


Ds poe- те - псдг- сә. tu, № poa ~  me-ncăr - cat. 


fie prin trecerea ultimei silabe а hexasilabului dincolo de valoarea totală 
de 8 și alipirea ei la refrenul ce urmează, ca în 
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Col. Mîrza Tr. Girisul Crisului, Bihor 


| e ü 
ло Wenzel [ .— puni 
Eo ко РИ БС К СБ IT SERI TI I SE NE 1 
ect ec AAT inzio 


ba me = ге-п - câr-ca - tu, lei dum- nu-tai domn 


Între genurile mai putin luate în vedere stau si cîntecele epice tran- 
silvánene, cu strofá precisà, inrudite melodic si ritmic cu alte genuri si 
specii traditionale. Confundate, unele din ele, cu colindele ele se disting 
totusi prin faptul cá in continutul lor poetic nu apar urári, iar in struc- 
tura lor nu apare refren. Ritmul lor este insá evident de dans. 


Col. Mirza Tr. Văleni Somcutei, Chioar 


Col. Szenik I Românași, Sălaj 


}- 11% 
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Col. Mîrza Tr. Pria, Sălaj 


d. 168 


d ~ 94 


Се te jel- cu-ies-ti, Ce te jel - cu- iesti? 


Prezența ritmului de dans în cîntecele epice transilvănene atentă de- 
sigur o mare vechime a structurii lor, motiv pentru care ele pot fi consi- 
derate ca apartinind unui fond autohton mai vechiu de cit baladele cu 
formă liberă 51 ritm liber din celelalte ținuturi ale țării. Împreună cu ce- 
lelalte exemple ele vin apoi să arate o rădăcină ritmică comună a unui 
număr mai mare de genuri si specii ale folclorului românesc pentru care 
cel mai indicat s-a dovedit a fi ritmul de dans. 
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DANCE RHYTHM, A DISTINCT SYSTEM OF THE ROMANIAN 
POPULAR RHYTHMICS. | | я 


Traian Mîrza 


Abstract. 


‚ The dance rhythm of the Romanian folklore is considered to belorig to the 
monocron Western rhythmic system having the separation as fundamental prin- 
ciple. However, the particular principle of the dance rhythm is the blending and 
use of two rhythmic pulsations (the quaver and the crotchet); thus it becomes a 
bicron rhythm. The result of varied grouping of these pulsations are forms with 
a total value of 8 crotchets, the most characteristic ones being .those of amphi- 
brachic and dochmiac type. The author relates this rhythm to the codified rhyth- 
mic systems according to associated criteria, coming down to the conclusion that 
the Romanian folk dance rhythm is sufficiently particular that it might be 
looked upon as a distinct rhythmic system. ` 


LE RYTHME DE DANSE, UN SYSTÈME DISTINCT 
DE LA RYTHMIQUE POPULAIRE ROUMAINE. 


Traian Mîrza 


Hésumé. 


Le rythme de danse du folklore roumain est considéré comme appartenant 
au système rythmiques occidental, qui est monochrone et qui a pour principe de 
base la division. Mais le principe caractéristique du rhythme de danse est la 
fusion et l'emploi de deux pulsations rythmiques (la croche et la noire) et par 
cela le rythme est bichrone. De la combinaison variée de ces pulsations, il ré- 
sulte des formules à valeur totale de huit croches, celle de type amphybraque et 
de type dochmiaque lui étant trés spécifiques. A Paide des certains criteriums 
conjugués, on établit un raport entre ce rythme et les systemes rythmiques €odi- 
fiés, pour conclure que le rythme de danse du folklore roumain est suffisamment, 
différencié pour étre considéré comme un systéme rythmique distinct, 
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Ритм пляски — отчётливая система румынской народной ритмики 


Траян Мырза 
Резюме 


Ритм пляски румынского фольклора считается принадлежностью восточной ритми- 
ческой системы, который monocron и имеет принцип на основе деления. Однако характер- 
ным принципом ритма пляски является ещё соединение и употребление двух ритмичных 
пульсаций (восьмая и четверть) и этим ритм будет bicron. Из разнообразных вариаций 
этих пульсаций происходят формулы с общей ценностью 8 восьмых типа amfibrahicus 
итипа DOHMIACUS, которым эти формулы характерны. На основе некоторых координацион- 
ных критерий достигается соотношение этого ритма с ритмичными кодифицированными 
системами и, таким образом, получается вывод, что ритм пляски румынского фольклора 
достаточно своеобразен для того, чтобы принять за отчётливую румынскую систему. 


DER TANZRHYTHMUS, EIN EIGENTUMLICHES RHYTHMEN- 
SYSTEM IN DER RUMANISCHEN FOLKLORE 


Traian Mírza 


Zuzammenfassung. 


Der Tanzrhytmus der rumänischen Folklore wird als dem abendlăndischen 
Rhythmensystem angehărig betrachtet, welches monochron ist und auf dem Grund- 
prinzip der Unterteilung fusst. Das charakteristische Prinzip des Tanzrhythmus ist 
jedoch die Verschmelzung und die Verwendung zweier rhythmischer Pulswerte 
(Achtel- und Viertelnote), wodurch dieser Rhythmus bichron ist. Durch verschie- 
dene Kombinationen dieser Werte entstehen Formeln mit einem Gesamtwert von 
8 Achteln; jene vom amphibrachischen und vom dochmischen Typus sind für ihn 
besonders kennzeichnend. Auf Grund von Vergleichskriterien werden Gegenüber- 
stellungen zwischen diesem Rhythmus und den kodifizierten Rhythmensystemen 
angestellt. Der Verfasser gelangt zur Schlussfolgerung, dass der Tanzrhythmus in 
der rumänischen Folklore eine eigene Prägung aufweist und demnach als ein 
gesondertes Rhythmensystem betrachtet werden kann. 


IL RITMO DI DANZA, UN SISTEMA DISTINTO DELLA 
RITMICA POPULARE ROMENA 


Traian Mîrza 


Riassunto. 


Il ritmo di danza del folclore romeno viene considerato come appartenente 
al sistema ritmico occidentale, un sistema monocrono, con la divisione come prin- 
cipic di base. Caratteristica per il ritmo di danza romena è però la fusione e l’uso 
di due pulsazioni ritmiche /croma e semicroma / che rendono questo ritmo bicrone. 
Dalle varie combinazioni di queste pulsazioni ne risultano formule con un valore 
totale di 8 crome, quelle di tipo anfibraco e di tipo ,dohmiaco“ essendo le più caratte- 
ristiche. Sulla base di certi criteri collegati si stabilisce una relazione fra questo 
ritmo e i sistemi ritmici codificati, per giungere poi alla conclusione che ¿L ritmo di 


. danza del folclore romeno può essere considerato come un sistema ritmico singo- 
lare. 
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APARTENENTA TIPOLOGICA А UNOR MELODII DE COLINDA 


Da ILEANA SZENIK 


Culegătorul si cercetătorul de azi al folclorului românesc rareori 
poate aștepta să găsească, cu ocazia unei culegeri, si altceva decît va- 
riantele melodiilor bine cunoscute din publicaţii și culegeri prealabile. 
Si totuși, străbătînd zone mai putin cercetate, culegàtorul poate sà des- 
copere uneori si raritàti. Astfel s-a întîmplat în timpul unei culegeri 
efectuate de noi la marginea estică a judeţului Sălaj unde am întîlnit una 
dintre melodiile de colindă cîntată pe textul Mioriţei ce ni s-a părut a 
fi deosebită de toate celelalte. Acest fapt ne-a determinat să urmărim 
această melodie, atît pe linia unor noi culegeri de teren, cît și în publi- 
catille de ріпа acum. Lucrarea de față cuprinde rezultatele acestei cer- 
cetări. 

Documentarea întreprinsă pe marginea susamintitei melodii de co- 
lindă cuprinde următoarele laturi: 

-— analizarea trăsăturilor structurale ale variantelor apropiate si ale 
celor îndepărtate în paralel cu alte melodii de colindă; 

— urmărirea ariei de răspîndire, prin noi culegeri personale şi în 
materialul, nepublicat, al arhivei Institutului de folclor din Cluj; 

— încadrarea ei tipologică în melodica colindelor din Transilvania, 
legăturile sale structurale în cadrul genului si a grupei tipologice; 


— cercetarea legăturilor sale structurale în afara melodicii genului. 


1. Prezentarea variantelor; delimitarea zonei de circulaţie. 


Variantele melodiei pe care o prezentăm sînt foarte apropiate unele 
de altele, atît melodic cît şi ritmic (cu aspectele ritmului nu ne vom 
ocupa mai de aproape). 

Conturul melodic este descendent; în cadrul strofei de patru rînduri 
(fără refren), rindurile melodice 1, 2, 4 prezintă un caracter secventat, 
iar rîndul 3 rezultă din revenirea melodiei la cel de al doilea motiv al 
rîndului precedent. Modul este doric (uneori cu tr. 4. alterată suitor); 
majoritatea variantelor folosesc subfinala în formula de cadență (uneori 
ca sensibilă); cadenta finală este în majoritatea variantelor pe tr. 1 si 
numai în două variante pe tr. 2. O singură variantă aduce terta majoră 
a modului; cadenta finală a acesteia alternează în diferite strofe, pe tr. 2, 
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mai rar si pe tr. 1 Pentru exemplificarea finalei si schimbării caracte- 
rului modului prezentàm mai jos trei dintre variante 


Quasi parlando $. 108 
i 1.) 1.1 3 
a premetto 


Pe-un pi- cior de mun- te, — Peun picior de mun te, S.v-de s-a: v-de, S-a-u - de sa- od? 


Giusto P- 192 A A 


Te pà- cv - га ~ rei Tri pò-cu - rō ~ ге, Cu bon de. de miei Cu bon- de de miei 


` 


Ти ра- су - rƏ- re-i Tri tur-me de mài, "Җа. лп te le-o statii) 'Na~ in~ te le-o stat 


Variantele pe care le cunoaştem (parte din culegere personală, iar 
o parte din Arhiva Institutului de folclor Cluj) provin dintr-o microzonă 
ce cuprinde satele din valea rîului Almaș, cu extindere spre est (valea 
rîului Gîrbou) si vest (poala estică a muntelui Meseș), iar în spre sud 
pînă în apropierea Clujului?, 

După toate posibilităţile presupunem că o variantă apropiată, publi- 
cată de G. Breazul (5, nr. 275), la care locul culegerii nu a fost spe- 
cificat, provine tot din această microzonă, sau eventual din una apro- 
piată. 

În legătură cu eventuala extindere a ariei de circulaţie ne permitem 
o presupunere la care ne îndreptățește legătura dintre text şi melodie 
pe de o parte, şi variantele melodice mai puţin apropiate, pe de altă 
parte. O iradiere a zonei de circulaţie poate fi plasată ca pornind din 
jurul Jiboului, mai ales în spre sud și sud-est, către zona de interferenţă 
dintre Sălaj 51 Cîmpia Transilvaniei (cercetarea acestui teren ne-o pro- 
punem să o întreprindem în viitor). 

Tipul melodic este cîntat, aproape în exclusivitate, pe textul Mioriţei 
(versiunea colind, cu versuri tripodice, conținînd motivul erotic: Fata de 


1 a) Fonoteca Conservatorului Cluj (în continuare prescurtat: F.C.C.) Bd. 
1586/27, Românași, jud. Sălaj, inf. Hodis Maria, 42 a. 1968, cul. Seulean—Szenik, 
tr. Szenik 

b) АТГ. Cluj, Bd. 1527/a, Corus, jud. Cluj, inf. Piros Ileana, 1966, cul. Iosif 
Ton, tr. Szenik 

c) A.LF. Cluj, Bd. 1527/r, Corus, jud. Cluj, inf. Serdean Iacob, 1966, cul. Iosif 
Ton, tr. Szenik ` | 

2. Sursa variantelor: 

A.LE, Cluj, Bd. 1527/a, c, r, Corus, jud. Cluj, cul. I. Ton, 1966; Bd. 1860/Ib, 
Gîrbou, jud. Sălaj, cul. Cuceu-Dubău, 1969; | 

F.C.C. Bd. 1586/27, Românași, jud. Sălaj, cul. Seulean-Szenik, · 1968; Bd. 
1586/127—128, Sinmihaiul Almasului, jud. Sálej, cul Szenik, 1970; 

Bd. 1586/137—138, Gîlgàul Almașului, jud. Sălaj, cul Szenik, 1970 

Bd. 1586/143, Gîrbàu, jud. Cluj, cui. Szenik, 1970 n 


112 


\ 
es" 


JIBOU 50 


М / Sinmihaiul 
Almasului 


maior) ln legáturá cu acest motiv al textului, A. Fochi în monografia 
sa asupra Mioritei spune următoarele: „Centrul de intensitate circulatorie 
a acestui tip (provizoriu) este raionul Jibou şi, în general, aria sa de 
răspîndire merge de-a lungul Someşului, insinuîndu-se la răsărit pînă la 
Bistriţa-Năsăud, în sud spre Huedin si Turda, spre apus pînă către Carei, 
iar spre nord pînă înspre Oas, unde am văzut că a reușit să între chiar 
în cadrul ciclului de 7/8 silabe“. (12, р. 385); „... despre zona Jiboului 
зе poate afirma aproape cu certitudine ‘cà este locul unde pare să fi năs- 
cut formula de tip Fata de maior“ (12, р. 537). Dintre liniile de iradiere 
a circulaţiei motivului din text, cel înspre sud (Huedin—Turda) cores- 
punde zonei de circulaţie intensă a melodiei in cauză. Este însă puţin 
posibil ca în zonele Bistriţa-Năsăud sau Oaș (direcţia nord-est, nord) să 
se mai descopere această melodie de acum înainte. În ce priveşte zona 
situată la vest, în imediata vecinătate a celei circumscrise de noi (din- 
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colo de Meses), în materialul culegerilor fàcute їп ultimii ani?, după 
cunostintele noastre melodia în cauză nu figurează. Firele de legătură, 
prin variante mai puţin apropiate, ne îndreaptă atenţia înspre zonele de 
sud ale Transilvaniei. 

Variantele provenite din alte zone prezintă asemănări mai ales în 
partea a doua a melodiei, căci formula iniţială plasată în registrul acut 
lipseşte la unele, ori este înlocuită cu un salt de cvintă de pe fundamen- 
tală. Un grup de variante încep numai cu cel de al doilea rînd avînd 
deci strofe de trei rîndurit. Prezentăm aici cele două variante, ale căror 
dimensiune corespunde melodiei noastre. (Cea de a doua, avînd un vers 
tetrapodic, aduce deplasări în dimensionarea strofei, adică rîndurile 1 si 
4 sint motivic amplificate, rîndul 2 se cîntă pe primul emistih al versu- 
lui, iar rîndul З pe cel de al doilea emistih şi pe un refren de 4 silabe). 


Giusto J = s 


P-un pi~ cior de mun- te 5-а-о - de, s-a-urde, tri  p8-co - ră-rei б tur- me de oi. 


Tempo giusto d. teo 


[I алинеа] 


a 

[ | |= P 

En ГЕ ени ичи CTR 
р 


[^T i rud 
b) Dm Fir Popii Pi! 
ашк Puno L.DDTPIITSN—iL-Uual.Jd.—1 
x z ` i È 
Doi bo- ieri bá- — tri-niv Doi boieri bà - — tri-niu Ре cum s-o ru ga- to Pe cum s-o ru ~ qa- tu 


М 160 rat 


m- = 
ИЕ РАБ 
Е i-i] Li L 
[рае Page 
F 


SF — Au 


м м2 
Al Iu-de-ii im < põ- ra-tu In - tr-o zi po- ттс- о dato Le тої doamne In-tr-o zi po-runc-o dat. 


Pe baza celor de mai sus putem afirma cà melodia în cauzà este 
o formă cu un specific zonal foarte clar conturat. Numărul relativ mic 
al variantelor, chiar si mai îndepărtate, pe care le găsim în publicaţii, 
ne îndeamnă să încercăm a-i stabili locul în primul rînd între tipurile 
colindelor, dar și într-un cadru mai larg, al altor genuri. 


3 Cercetările au fost intreprinse de către Cuceu, Dubău, Petrescu, cercetători 
la Inst. de folcl. Cluj, я Mirza. Szenik, Cons. de muzică; nu am dispus de ma- 
terialul cules din aceaşi zonă de către E. Cernea, cercet. la Inst. de folcl. Bucu- 
resti. | 

4 3, nr. 12/m,v,x; variantele de sub literele фи fac cadenta pe tr. 5; o astfel 
de versiune, varianta aceloraş melodii, este prezentată de către G. Ciobanu (8, 
р. 391, ex. nr. 11/a). Cu versiunile ce au cadenta finală pe tr. 2. pot fi aduse în 
legătură melodiile de sub 12/,5. 

5 a) F.C.C., Bd. 1586/127, Sînmihaiul Almașului, Chendea Malica, 39 a., 1970, 
cul. Szenik. 

b) 3, nr. 12/m, Curtecap, Mures-Turda. 

c) F.C.C., Bd. 884/42, Chijasa de jos, ..... cul. Mirza. 1965. 
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2. Încadrarea tipologică în melodica colindelor din Transilvania. 


Orice clasificare, fie că este vorba numai de cîteva sute de melodii, 
pune probleme din cele mai variate, începînd cu găsirea limitei în care, 
melodii cu trăsături asemănătoare pot fi considerate variante, pînă la 
alegerea criteriului unificator al unor grupe și căutarea legitàtilor de 
structurare cu caracter general. Metodele de clasificare diferă în funcţie 
de scopul urmărit. Bartok, în sistematizările pe care le-a făcut în diferi- 
tele publicaţii ale sale, își modifică metoda după cerinţele materialului 
muzical, păstrînd, în fond, acelaș sistem lexical. În colecţia sa de colinde 
(3) se abate de 1а criteriile lexicale, pentru a alătura variantele, întro- 
ducîndu-le sub acelaș număr de ordine; în fruntea cîte-unei grupe de 
variante stă melodia pe care o consideră mai reprezentativă şi care se 
încadrează după ordinea criteriilor lexicale (3, p. XVI). 

Primul pas care duce spre sistematizarea tipologică este alăturarea 
variantelor. Despre caracterul problematic al acestei faze Bartok spu- 
nea: ,...este foarte greu a hotári, oare cite-o melodie este varianta ce- 
leilalte, sau poate fi considerată ca una de sine stătătoare ? Sîntem dispuși 
să alunecăm în direcţia uneia din limite și să concepem toate melodiile 
de acelaş profil ca apartinînd unei singure grupe de variante, ori in di- 
rectia celeilalte limite si, să considerăm ca de sine stătătoare chiar în 
melodii care abia diferă în mersul melodic“. (2, p. 102, nota 1) Bartok nu 
a urmărit o clasificare tipologică, din acest motiv sistemele sale nici nu 
pot fi aplicate în acest scop (multe din criteriile sistemului lexical vor fi 
însă valabile în stabilirea subdiviziunilor în cadrul tipurilor). Credem însă 
că trebuie să luăm în considerare, care a fost elementul primordial, pe 
baza căruia Bartok a întocmit grupele de variante. Acesta a fost cel me- 
lodic, chiar și în cazul cînd între criteriile lexicale (ca și în cazul colinde- 
lor) ritmul a fost trecut înaintea acestuia. 

Două încercări de clasificare tipologică a melodiilor de colindă care 
au fost publicate în ultimii ani (7, 19) îşi aleg, fiecare, cîte un element 
diferit ca punct de pornire. Una (7) este greșită de la bun început, căci 
caută trăsăturile tipologice în primul rînd în structura ritmică. Nu ne 
extindem asupra inconsecventelor acestei metode, ci vrem doar să arătăm 
cel mai general aspect, care ne obligă să optăm pentru primordialitatea 
melodiei în acest sens. 


Melodia este elementul cel mai muabil al creaţiei muzicale populare, 
în sensul cà ea are nesfîrsite posibilităţi de transformare, atît în relaţia 
sa cu versul, cât şi în cea cu ritmul, fără a-și pierde profilul caracteristic, 
concretizat în formule si puncte de reper stabile, precum si în conturul 
melodic. Caracterul ei mai general își găseşte expresie si în faptul că, 
aceleaşi modele melodice pot să servească conţinuturi din cele mai dife- 
rite, specificitatea nemijlocit legată de conţinut fiind reprezentată prin 
aspectele ritmice şi dimensionale (structuri metrice sau arhitectonice). 
Aceste calităţi ale sale fac ca, pe baza elementului melodic, să fie posi- 
bilă confruntarea unui material şi în afara genului său, ba chiar în afara 
culturii muzicale date. De alfel cele mai reușite .clasificări tipologice 
asupra melodicii româneşti pornesc din același element, adică cel melo- 
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dic‘. Este de sine înţeles că, în anumite grupe de variante, sau chiar 
grupe de tipuri dintr-un anumit gen (cum este și colinda, în care ritmul 
este un element atit de specific conturat), melodiile vor asemăna şi din 
punct de vedere ritmic. Adică, anumite tipuri vor prefera si anumite 
sisteme sau chiar formule ritmice, și chiar anumite tipuri de refren. Dar 
pot să aparțină aceluiaș tip si melodii cu ritm diferit (foarte elocvente 
sint, pentru comparare, paralelele stratului vechi și modern din cîntecul 
propriu-zis). Folosirea exclusivă de către un tip melodic a anumitor sis- 
teme sau formule ritmice poate să ne dea indici în aprecierea melodiei; 
tipurile caracteristice genului vor fi acelea care se disting melodic cât și 
ritmic faţă de alte genuri. 

Din experienţa unui studiu prealabil (17), în care am urmărit înrudiri 
tipologice în cîntecele propriu-zise am conchis cîteva principii metodice 
pe care în bună parte le-am putut aplica şi în clasificarea tipologică a 
colindelor?. Faza de pregătire a constituit-o alăturarea variantelor apro- 
piate, după care a urmat confruntarea grupelor de variante. În această 
fază, în mod automat, s-au eliminat pe rînd trăsăturile schimbătoare. 
Grupele de variante, care au prezentat un contur melodic identic, crista- 
lizat în jurul anumitor piloni melodici, au fost considerate ca apartinînd 
aceluiaș tip. În aprecierea pilonilor melodiilor de colindă am constatat 
că un rol primordial în realizarea unui contur specific îl joacă, la acest 
grad de generalizare, punctul de culminatie, sau de maximă gravitate 51 
numai în al doilea rînd înălţimea cadentelor interioare. În ce privește 
înălţimea cadentei finale ea fiind variabilă, va constitui un criteriu sub- 
ordonat. La fel va avea un rol subordonat și înălţimea sunetului iniţial, 
chiar si formula iniţială, în formularea ei concretă. 

Anumite tipuri arată înrudiri în privinţa principiului de realizare al 
conturului fără ca acesta să fie identic. Așa, de exemplu, caracterul con- 
trastant al unei părţi faţă de conturul restului din melodie (culminant, 
de maximă gravitate, unilinear, ascendent sau descendent), este trăsă- 
tura a cărei identități va îngloba diferite tipuri în aceeași grupă de tipuri. 
La delimitarea acestor grupe am luat în considerare și caracterul unitar 
sau neunitar al tipului de strofă. În acest sens am urmărit locul stabil 
sau nestabil al părţii contrastante în relaţie cu dimensiunea strofei pre- 
cum si dimensiunea însăși. Nu am încadrat în aceeași grupă tipuri cu ca- 
racterul stabil al strofei alături de altele, în care această trăsătură a fost 
variabilă. După cum уа reieși din cele ce urmează, conturarea grupelor de 
tipuri este în legătură cu apartenenţa melodiilor la un anumit sistem so- 
nor (de exemplu melodiile pentatonice nu se grupează laolaltă cu cele 
hexacordice). Caracterul modal în cadrul aceluiaș sistem, şi la acelaș tip, 
este variabil, datorită unor trepte fluctuante (alternarea tertei majore si 
minore în cadrul tipului si altele). Fluctuatia treptelor în cadrul aceluiaș 
tip este foarte grăitoare pentru elucidarea unor probleme privind evoluà- 


rea sistemelor sonore. 


6 Amintim aici în primul rînd cea întocmită de P. Carp (6); aceleași principii 

de bază are si metoda elaborată de către I. Hertea si A. Vicol (19). a 

‚ 7 Am supus analizei: melodiile de colindă culese personal în zona Sălaj: 115 

melodii; volumul de colinde al lui Bartok (3): 454 melodii; colecţia lui Drăgoi (11): 
303 melodii. У : 
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După cum am amintit, scopul direct al acestei prezentări a clasificării 
este găsirea locului pe care-l ocupă tipul mai sus descris în ansamblul 
melodiilor de colindă din Transilvania. Din acest motiv nu ne vom ex- 
tinde nici asupra criteriilor mai generale (dincolo de cele ce definesc gru- 
pele de tipuri) si nici asupra clasificări mai amănunțite. Prezentarea aces- 
tor laturi ne-ar îndepărta de scopul propus. Considerăm totodată că, o 
astfel de intreprindere necesită studierea unui material mult mai vast. 
Din aceleași motive nu am inclus între tipurile descrise melodiile cu 
două rînduri, căci după cum am constatat, o mare parte dintre ele pot 
fi încadrate în grupele stabilite aici, iar în caz că nu se încadrează, sta- 
bilirea locului lor necesită o studiere aparte. Din aceleaşi considerente 
am omis și prezentarea melodiilor a căror finală se așează în registrul 
mediu sau acut al ambitusului. Este de la sine înţeles că un material mai 
vast va contine şi tipuri si grupe care aici nu au putut fi intrevázute. 

Exemplele pe care le vom da pentru ilustrarea sistematizării tipo- 
logice sînt alese dintre colindele culese din Sălaj. Folosim acest prilej și 
pentru a demonstra bogăţia repertoriului de colinde din această zonà.* 


Grupa I Se caracterizează prin mersul diferit al rîndului melodic 
din mijloc (de obicei refren) faţă de mersul melodic al rîndurilor laterale; 
cele mai caracteristice sînt acelea care în refren aduc punctul culminant; 
rîndul din mijloc poate să se situeze si în registrul mediu sau grav (în 
acest ultim caz se alimentează din materialul motivic al formulei de 
cadență). Tipurile din cadrul grupei se vor delimita în funcţie de registrul 
în care se situează rîndul din mijloc. Strofa unitară: trei rînduri, refren 
pe 2 (are si variante cu rîndurile laterale cîntate pe cîte două versuri 
tripodice); modul: hexacord major sau minor, frecvente fluctuații si la 
alte trepte. 


Grupa II А Se caracterizează prin mersul melodic descendent al rin- 
dului de mijloc ce coboară în registrul grav, de obicei pînă la subfinalà; 
rîndurile laterale în registrul mediu, rîndul 3 cu coborîre spre grav; sub- 
strat pentatonic, varietate modală în funcţie de pieni; sistem de caden- 
tare caracteristic al melodiilor transilvănene; tipul de strofă neunitar: 
amplificări în rîndul 1, în care caz refrenul cade pe rîndul 3; în multe 
variante apar elemente ce apropie acest tip de cîntecele propriu-zise 
pentatonice (ornamente, ritmul rubato, refrene de sprijin). 


B Mersul ascendent sau boltit a rîndului de mijloc îl diferenţiază de 
tipul A. 


8 Toate exempiele de mai jos se află înregistrate în fonoteca Cons. de muzică, 
Cluj, au fost culese si transcrise de Szenik. 
Gr. I. Bd. 1586/36, Románasi, Sálaj, Mesaros Ioan, 85 a. 1968; 
Gr. П/А: Bd. 1586/76, Ciumărna, Sălaj, Pop Flore, 44 a. 1968; 
B: Bd. 1859/64, Pecei, Sálaj, Iepure Teodor, 62 a., 1969; 
Gr. III. Bd. 1586/60, Ciumárna, Sálaj, Ghiurutan Ana, 66 a., 1968; 
Gr. IV. Bd. 1586/7, Românași, Sălaj, Todoran Istina, 72 a., 1968; 
Gr. V/A. Bd. 1586/138, Gilgául Almașului, Sălaj, Pop Lucretia, 47 a., 1970; 
B/a Bd. 
B/a Bd. 1586/4, Románasi, Todoran Istina, 72 a., 1968; 
b. Bd. 1536/144, Tiháu, Sálaj, Sina Rozalia, 59 a., 1970; 
зг. VI. Ва. 1586/141, Sincraiul Almasului, Sălaj, Tot Maria, 70 a, 1970; 
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Grupa Ш Are un profil mai putin conturat; după două rînduri ce se 
desfăşoară într-un mers descendent sau boltit urmează un refren pe 
rîndul 3; tipul de strofă unitar: trei rînduri, refren pe 3. 

Grupa IV Punctul de gravitate în conturul melodic se așează la mij- 
locul melodiei (pe înălţimea finalei), fără ca acest punct să cadă pe cezurà; 
componență motivicà specifică: a+b, c+b, c(+d); este foarte evident 
caracterul unitar al ritmului; tipul de strofă unitar: trei rînduri, refren 
pe 3; modul: hexacord major sau minor (substrat pentatonic?). 

Grupa V A Este tipul care a fost descris în partea întîia a lucrării. 

B Este caracteristic mersul descendent ondulat, cu urme de repetări 
secventate. În sistemul de cadentare raportul de 2—1 dintre cezura prin- 
cipală şi finală are caracter stabil şi este semnificativ pentru specificul 
acestui tip; tipul de strofă unitar: patru rinduri, fără refren (în varian- 
tele majore apar refrene pe rîndul 3, sau pe 2 şi 4, care sînt probabil 
adaptări ulterioare); modul: hexacord major sau hexacord doric; varian- 
tele cu terță majoră au formule iniţiale foarte variate; în variantele mi- 
nore terta este fluctuantă. Are si variante cu două rînduri în care, pe 
dimensiunea a două versuri, este parcursă întreaga linie melodică a 
strofei ample. = 

Grupa VI Heterogen din punctul de vedere al liniei melodice. S-ar 
putea ca, după o studiere mai amănunţită, multe melodii pe care le-am 
inclus aici, să se poată încadra în unele din grupele precedente. Motivul 
pentru care am alăturat totuși aici grupe de variante cu un profil oare- 
cum diferit, este că am luat în considerare un principiu comun al struc- 
turării strofei şi anume: în strofele cu 4 rînduri se plasează cîte două 
refrene cu un profil contrastant faţă de restul rîndurilor. Aceste refrene 
constituie însă punti de legătură între rînduri; cadenta lor contrastantà 
creează aceea încordare care este necesară pentru realizarea unităţii stro- 
fei. Observăm aici un concept mai modern al realizării formei, foarte 
asemănător cu cel din stratul mai nou al melodiilor vocale de joc. S-ar 
putea ca multe să se fi dezvoltat din melodica altor tipuri; în acest sens 
sint grăitoare refrenele unilineare de la sfîrşitul strofei, care se dezvoltă 
din formula de cadență. 

Comparind trăsăturile structurale ale diferitelor grupe vom observa 
că grupele I si IV întrunesc cele mai multe trăsături specifice, care le 
deosebesc de alte genuri: contur melodic, tip de strofă, stabilitatea locului 
refrenului. Tot aceste tipuri au si formulele ritmice cele mai caracteris- 
tice. În grupele I si II un element important pentru conturarea trăsă- 
turilor tipice sînt refrenele, care se desprind ca individualitàti nu numai 
datorită structurii metrice si ritmice, dar si în linia melodică, Această 
trăsătură reiese cel mai evident în grupa I. Refrenul așezat la mijlocul 
strofei, într-un registru mai grav sau mai acut decît rîndurile laterale 
(de obicei identice) poate fi privit deci ca o caracteristică a genului. Din- 


tre variantele grupei II —- unde trăsăturile sint mai putin unitare si 
în care sistemul de cadentare si substratul pentatonic sînt comune cu 
ale cîntecului propriu-zis — vor fi mai reprezentative pentru gen acele 


variante care au principiul de structurare înrudit cu cel al grupei I (cele 
cu strofe de trei rînduri cu refrenul la mijloc). De altfel pentru această 
interpretare optează și ritmul acestor forme căci cele cu strofa amplifi- 
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catà la patru rînduri au deseori ritmul rubatizat; încît nu este exclus 
cà ele provin din genul cîntecului propriu-zis; frecventa refrenelor de 
sprijin (Leano etc) sînt si ele dovezi ale acestei proveniente. 


3. Constatàri generale asupra tipurilor din grupa V 


In urma observaţiilor făcute asupra caracterului specific al unora 
din grupe se poate pune întrebarea: oare melodiile grupei V nu aparţin 
colindelor reprezentative? Si dacă nu fac parte din această categorie, 
care este locul lor în repertoriul colindelor? La aceste întrebări nu se 
poate da un răspuns categoric. Pentru a ne apropia cît de cît de rezol- 
varea lor, trebuiesc lămurite în primul rînd o seamă de legături ale a- 
cestar melodii, fie cu melodica românească din alte genuri, fie cu o 
melodică din alte culturi muzicale. În cel de al doilea caz, fiind vorba 
de tipuri deja de mult acceptate si asimilate în practica populară, cu o 
largă circulaţie si o bogată varietate, vor putea intra în categoria folclo- 
rului românesc în accepțiunea mai largă a noţiunii. 

În continuare vom căuta, în limita posibilităţilor şi datelor ce ne 
stau la dispoziţie, să contribuim la elucidarea acestor întrebări cu re- 
zerva că, în cursul continuării cercetărilor vom modifica eventual con- 
statările făcute aici. 

Trăsăturile cele mai evidente prin care cele două tipuri se diferen- 
tiazà faţă de majoritatea tipurilor de colindă prezentate, sînt următoa- 
rele: un mers melodic treptat descendent realizat și în înălţimea ca- 
dentelor interioare, tendinţe si urme de repetàri seoventate; strofă înche- 
gatà de patru rînduri, cu proportionare simetrică; lipsa refrenului, adică 
nestabilitatea locului său în strofele în care apare (speciile majore ale 
tipului В; nestabilitatea locului, precum şi faptul că nu se diferenţiază 
printr-un profil melodic caracteristic, le dă acestor refrene un caracter 
de pseudorefren, cu toate că uneori măsura diferă de cea a versului).? 

Comparatia pe care am făcut-o mai sus cu variantele din alte zone 
a dovedit că, melodia tipului A se încadrează organic în melodica colin- 
delor românești. Elementul diferentiat (formula iniţială plasată în re- 
gistrul acut) este o trăsătură zonală; de altfel este elementul care întro- 
duce în melodie caracterul consecvent al secventàrii. Secvența în sine 
nu este o trăsătură prea des întilnită în muzica populară românească, 
dar nu trebuie să o privim în sine, ci în legătura sa cu pilonii melodici: 
aceştia se grupează în jurul sunetelor la-sol-re.9) Folosirea aceloraşi 
piloni chiar si formule secventate pe acești piloni, sînt frecvente si în 
melodica doinelor, a baladelor și a cîntecelor propriu-zise tributare doi- 
nei, cu scara dorică, după cum reiese si din exemplele de mai jos: 


9 Două refrene tripodice apar la textele de cîntec de stea; refrenul pe rîndul 
3 este legat de texte epice. 

10 Pe marginea variantei mai îndepărtate, pe care am citat-o mai sus, G. 
Ciobanu face următoarea observaţie: „Intervenţia insistentá a notei sol ne su- 
gerează formula melodică re-sol-la, pe care o întîlnim atit la români, cît si la 
bulgari, dar cu finala pe re“. (8, p. 391). 

Ч a) A.I.F., Fg. 4072, Clejani, Radu Grăzdan, tr. Vicol; fragment. 

b) 6, nr. 37; fragment. 
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Variantele tipului B sînt foarte numeroase în deosebi cele cu carac- 
ter major. Frecventa arpegiului în formula iniţială, proportionarea si- 
metricà a strofei, asezarea cezurii principale pe treapta 2 (semicaden- 
tà?) le împrumută melodiilor cu caracter major un aspect tonal din care 
s-a tras concluzia cá sînt de origine apuseană.!? Această interpretare 
este mai putin valabilă pentru variantele cu terta minoră, deoarece nici- 
decum nu poate fi vorba de un minor în accepțiunea occidentală (din 
cauza sextei majore). Nu putem opta fără rezerve pentru această inter- 
pretare a caracterului cadentei, cu toate că avem la dispoziţie cîteva 
melodii asemănătoare germane precum și din alte culturi (slovacă, ma- 
ghiară, preluată de la bulgari).? 

Tipul melodic — atît specia cu terta majorà, cît si cea cu terta mi- 
пога — este răspîndit în zone diferite nu numai ca melodie de colindă, 
ci si ca melodia altor ritualuri (de nuntă, de seceris, de înmormiîntare). 
În tabelele de mai jos se va putea urmàri varietatea si ràspîndirea 
tipului. 

Numărul mare de variante în repertorii diferite, circulaţia largă cu 
texte din cele mai diferite arată că, și în cazul că a fost transplantată, 
a prins rădăcini adinci în folclorul românesc. Nu putem înlătura cu cer- 
titudine presupunerea de mai sus a originii acestui tip, dar ţinem să 


12 Astfei o interpretează Bartók (3, p. XXIV); părerea se mentine în rîndul 
folcloristilor (7, р. 249; 19, p. 70). 
13 Ele vor fi prezentate într-un tabel sinoptic al variantelor. : 
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enumerăm cîteva din trăsăturile care arată cà, pe un plan general, el 
are legături cu fondul arhaic. Pilonii melodiei (sunetele cadentelor pe 
2—1, împreună cu cvinta finalei, care este un punct de reper) dau un 
trionic (ca si la tipul A): la mi-re. Folosirea acelorași piloni este carac- 
teristică „pentru doinele din Năsăud și nordul Moldovei. Este cunoscut 
faptul că melodica năsăudeană în mai multe genuri (doine, bocete, ri- 
tualuri) folosește un sistem mai dezvoltat ca tritonicul: tetratonicul (18), 
modul identic cu tetratonicul din Oltenia subcarpatică (14); în amîndouà 
zonele se cunosc forme care au evoluat înspre pentatonie sau diatonie. 
Substratul tetratonic al melodiilor din acele zone poate fi uşor dedus 
din cezuri si formule caracteristice, Avînd în vedere că, cele două tri- 
tonice extrase din pilonii celor două tipuri ale grupei V sînt moduri ale 
aceluiași sistem, nu este exclusă explicaţia amplificării lor — în amîn- 
două tipurile, conform trăsăturilor melodice specifice fiecăruia — la un 
sistem mai evoluat, sistemul tetratonic, cu două moduri de la care dez- 
voltarea va fi dus nu prin pentatonie, ci direct la sistemul diatonic, a- 
dică hexacordic. În cazul melodiilor tipului В, unul din pieni ràmînînd 
nestabil, au rezultat cele două hexacorduri cu caracter diferit.16 


tritonic tetratonic 
mod. Ш modul II 


Argumentelor de mai sus ținem să mai adăugăm si pe acela cá, hexa- 
cordul major este foarte frecvent şi în alte tipuri de colindă. Iar în ce pri- 
veste cadentele pe 2—1, ele sînt frecvente în melodii rituale de înmormîn- 
tare si bocete (18). Pot fi oare acestea din urmă interpretate ca semica- 
dente în sensul tonal-armonic? Credem că o astfel de interpretare ar fi 
unanim respinsă! 

Cele două presupuneri (transplantarea sau nașterea pe fondul au- 
tohton) contradictorii, se pot oare aduce la un numitor comun? La gra- 
dul general al unor trăsături conturate în anumite sisteme sonore (ce se 
referă de exemplu la materialul sonor, chiar şi la sistemul de cadentare) 
asemănările sau indentitàtile pot fi explicate cu teoria — azi general 
acceptatá — despre fonduri muzicale comune pe spatii foarte întinse. 
„Înrudirea limbajului lor muzical va trebui neapărat căutată în origini 
comune, într-o evoluție comună sau paralelă, care începe cu primele 
manifestări ale istoriei materiale și culturale din acest întins spaţiu geo- 
grafic, parte integrantă a marelui continent euro-asiatic“. (13, p. 59) Teo- 
ria se referă la stadii arhaice, ori în cazul de față avem de a face cu o 


16 Numerotarea modurilor din exemplu conform celei aplicate de C. Brăi- 
loiu (4, p. 271, 380). 
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formà evoluatà, probabil de o origine relativ mai recentà. Astfel de iden- 
titàti ale întregului contur melodic si a formulelor nu pot fi explicate 
numai cu specificul unui sistem sonor. Asemănarea cu melodiile de cir- 
culatie europeană se datorește probabil unei preluări, a cărei căi încă 
nu sînt îndeajuns lămurite. Între căile de pătrundere vor trebui cerce- 
tate cele ale cintecului de steat? dar deopotrivă şi căile de peregrinare 
ale baladelor cu teme de largă circulaţie europeană sau sud-est-euro- 
peană. Asocierea melodiei cu multe texte de baladă (Nunta Chivii, Boala 
fetei, Mioriţa si altele) ne îndeamnă să credem că acest tip a venit pe 
calea contactelor populare, prin care nu numai teme de baladă, dar si 
melodiile lor au pătruns în cultura muzicală a celor mai diferite popoa- 
re. Adînca înrădăcinare în folclorul românesc s-a putut produce numai 
printr-o circulaţie într-un timp îndelungat, probabil timp de mai multe 
secole. Un factor al încetàtenirii sale trebuie să fi fost acel fond muzical 
exprimat în specificul sistemelor sonore pe care l-am analizat. 

т loc de concluzii, pentru sublinierea celor afirmate mai adăugăm 
un aspect referitor la situarea în melodica colindelor a celor două tipuri. 
Tipul A are variante mai puţine şi zonal îngrădite în forma sa evoluată, 
dar legăturile sale cu unul din tipurile caracteristice de colindă deschid 
larg posibilităţile de încadrare în acest gen; tipul B are o răspîndire te- 
ritorială mai largă, variantele sale, cu toate că prezintă aspecte multiple, 
nu au punct de contact cu alte tipuri, decît cele pe care le-am arătat în 
legătură cu tipul A. Punctele de contact se situează, pe de o parte, pe 
plan concret şi sînt ale stadiului de evoluţie (tipui de strofă, caracter 
descendent); pe de altă parte se situează pe un plan mai general decit 
înrudirile tipologice (cele ale sistemului sonor), ceea ce subliniază ca- 
racterul de element oarecum izolat al tipului B în melodica colindelor. 

Trăsăturile muzicale distincte ale celor două tipuri ne sugerează 
ideea că ele, deşi circulă în repertoriul de colinde, nu sînt melodii de 
colindă, în sensul strict al noţiunii. Între textele de colinde circulă si 
multe balade, care au putut avea melodiile lor proprii. Despre existenţa 
unei melodii de baladă táráneascá ne informează С. Ciobanu: 
„Cercetarea pe o zonă mai largă a baladei a dus la constatarea existenței 
a două categorii: a) de origine țărănească; b) de origine lăutărească. În 
prima categorie predomină modurile diatonice, melodiile au în general 
un ambitus mai restrîns (pentacord sau hexacord) și se înrudesc, din 
punct de vedere ritmic cu colindele. După structură si mijloace de rea- 
lizare, baladele țărănești, sint în mod neîndoios, mai vechi decît baladele 
lăutărești.“ (9. p. 32) Dată fiind situaţia că, în Transilvania nu s-a format 
un stil distinct al interpretării baladei, de factura recitativului epic (10) 
se poate explica retragerea în repertoriul de colindă a multora dintre 
balade, împreună cu melodia lor. Astfel s-ar putea explica integrarea 
tipului B în repertoriul de colinde. Paralel, melodiile puteau să adopte 
texte de colindă, după cum și melodiile de colindă puteau să adopte 
texte de baladă, Melodiile de colindă, la rîndul lor, puteau să se trans- 


17 Urmele existetei cîntecelor de stea pot fi urmărite pînă în secolul XVI, 
după cum ne relatează R. Ghircoiaşiu (13, p. 138). Găsim foarte importantă 
pentru înlăturarea unei priviri unilaterale diferențierea pe care o face între cîn- 
tecele de stea de un stil evoluat şi între cele de o factură mai simplă (13, р. 141). 
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forme si sà se adapteze continutului literar epic. Astfel s-ar putea ex- 
plica transformarea evolutivà a melodiei tipului A; întreaga desfăşurare 
a melodiei sale ne sugerează această idee. 

Rámine o sarcină a viitoarelor cercetări să confirme sau să infirme 
aceste presupuneri. 
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THE TYPOLOGICAL AFFILIATION OF SOME CAROL TUNES. 
Ileana Szenik 


Abstract 


The paper presents a less known carol tune. It is integrated within the 
framework of types of carols (group V/A), by means of the typological classi- 
fication method. A very frequent tune (V/B) appears in the same group, as well. 
It follows from the study of the variants that: type A is a form developed from 
archaic carol tunes while type B is circulated all over Europe. 

The author presumes that both the development of type A, and the taking 


over and settling of type B are connected with the frequent circulation of the 
baliad texts in the collection of carols. 


123 


L'APPARTENENCE TYPOLOGIQUE DE CERTAINES MELODIES DE 
COLINDA | | " 


Пеапа Szenik 


Résumé 


L'ouvrage présente une mélodie de „Сойпда“ peu connue. Adoptant une 
méthode de classification typologique, presentée dans l'euvrage, l'autéur l'encadre 
parmi les types de „colinda“ (groupe V/A). Dans le méme groupe on trouve aussi 
une mélodie trés fréquente (V/B). En étudiant les variantes il résulte que: le type 
A est une forme évoluée des mélodies archaiques de ,colinda*, le type B a une 
circulation européenne. 

L'auteur suppose que l'évoiution du type A, aussi bien que Padoption et 
lenracinement du iype B est en rapport direct avec la fréquente circulation dans 
le répertoire de „colinda“, des textes de ballade. 


Типологическое отношение некоторых мелодий коляды 
Иляна Сеник 
Резюме 


Работа представляет одну малоизвестную мелодию коляды. Типологическим методом 
классификации, который показан в работе, автор включает эту коляду между типами 
коляд (группа У (А). В этой же группе находится одна часто встречающая мелодия 
(У(В). Из изучения вариантов выходит что : тип А-развивающая форма архаической мелодии 
коляды; тип В-имеет европейское распространение. Автор допускает как эволюция типа 
А, так и принятие и укоренение типа В-это стоит в связи с частым употреблением коляд 
с текстом баллад. 


TYPOLOGISCHE EINORDNUNG EINIGER COLINDA-MELODIEN 
(WEIHNACHTSLIEDER). 

Ileana Szenik 

Zusammenfassung. 


Vorliegende Arbeit behandelt eine wenig bekannte Colinda-Melodie. Anhand 
einer typologischen Klassifizierungsmethode, die in der Arbeit vorgeführt wird, 
gliedert die Verfasserin diese Melodie in die Colinda-Typen (Gruppe V/A) ein. 
In dieselbe Gruppe gehört auch eine sehr häufig vorkommende Melodie (V/B). 
Aus dem Studium der Varianten geht hervor, dass Typ A eine aus den archai- 
schen Colinda-Melodien hervorgegangene Form darstellt, Typ B hingegen in gang 
Europa verbreitet ist. Die Verfasserin nimmt an, dass sowohl die Entwicklung des 
Typus A, als auch die Übernahme und Verwurzelung des Typus B auf das hăufige 
Vorkommen der Balladentexte im Colinda-Repertoire zurückzuführen ist. 


L'APPARTENENZA TIPOLOGICA DI ALCUNE MELODIE DI 
„COLINDA“ 


IHeana Szenik 
Riassunto. 


Il saggio presenta una melodia di „colinda“ poco nota. Con un metodo di 
classificazione tipologica, che l’autrice presenta anche nel saggio, questa melodia 
viene inserita fra i tipi di „colinda“ (Gruppo V A) Dello stesso gruppo fa parte 
anche un'altra melodia, molto frequente, (V В). Nei susseguirs delle varianti 
appare che: il tipo A è una forma evoluta dalle melodie arcaiche di „colinda“: il 
tipo B ha una circolazione europea. L'autrice suppone che tanto l'evoluzione del 
tipo A, quanto il prelevamento e il radicarsi del tipo B è in relazione con la cir- 
colazione frequente nel repertorio di „colinde“ dei testi di ballata. 
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FOLCLORUL TURC DIN INSULA ADA-KALEH 


IOAN R. NICOLA 


Pe Dunăre, acolo unde acest fluviu străpunge lanţul Munţilor Car- 
pati, în cadrul de rare frumuseți ale naturii dintre defileul de la Cazane 
si crasul Tr.-Severin, apărea din adîncul apelor — abia depàsindu-le 
nivelul — o geanà de pàmînt si verdeatà, un ostrov — lung de 1750 m 
si lat de 500 m — pe nume Ada-Kaleh (ceea ce în limba turcă însem- 
neazá „Insula-cetate“). 


Formată în negura vremurilor indepărtate — prin depunere de a- 
luviuni — insula a străbătut milenii, ajungind ca să-și încheie existenţa 
în zilele noastre, cînd o dată cu înălțarea, în aval de Ada-Kaleh, a 
giganticului baraj hidro-energetic de la Portile de Fier, insula a fost 
acoperită (în anul 1970) de apele imensului lac de acumulare. 

Dacă despre această insulă, despre oamenii ce au locuit-o, şi despre 
viața се a fremătat cîndva acolo s-a scris cite ceva, în schimb despre 
folclorul insularilor... nimic. Ceea ce ne-a determinat ca (mergînd pe 
drumul urmat anterior, de culegere a folclorului din zonele ce au avut 
aceeași soartă cu cîţiva ani mai înainte, precum Bicaz si Teliuc-Hune- 
doara), între anii 1964—1969, să efectuăm cercetări în Ada-Kaleh, cule- 
gînd de la insulari diferite date etnografice si înregistrînd pe bandă de 
magnetofon ceea ce era mai caracteristic din folclorul acestora. Rezulta- 
tele obtinute sînt expuse sumar în prezenta comunicare, urmînd ca o 
amplà monografie — în curs de redactare — sà redea multitudinea de 
fenomene ale vieţii acestui grup etnic, materialul folcloric cules, în to- 
talitatea lui, precum și concluziile ce se desprind din studierea acestuia. 

Pentru a înţelege mai bine acest folclor, este necesară o scurtă pri- 
vire istorico-socialà asupra insulei si a vieţii folclorice a insularilor. 

„Insula era cunoscută încă din vremurile imemoriale ale antichităţii; 
dovadă fiind faptul cá este menţionată si în legenda argonautilor. .. Pre- 
zentind o importanţă strategică deosebită, ea a avut o istorie foarte sbu- 
ciumatá. Se pare că romanii au folosit-o drept bază în războaiele lor cu 
dacii... În evul mediu, ea este stápinitá de diferite- popoare ale căror 
osti. au urmat „drumul: cel fără de pulbere“ al Dunării. loan Huniade 
face aci (prin. anul 1450) cele dintii fortificaţii. În anul 1716, turcii încep 
zidirea. cetăţii, ale cărei ruine s-au putut vedea pînă în zilele noastre. 
Dar, deja după un an insula este cucerită de austrieci, care continuă 
intens lucrările de fortificaţie. Si, astfel, în decursul celor: douà: secole 
următoare, insula trece succesiv în mina turcilor si сеа a austriăcilor. După 
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primul război mondial, în urma unui referendum (ţinut în anul 1923) 
insula este alipită la România. 

Populaţia era formată din circa 100 familii de turci, urmași ai osta- 
silor aduşi din diferite părţi ale imperiului otoman în timpul stàpînirii 
turceşti, 

Aceşti insulari au avut întotdeauna o viață grea, ocupaţia lor fiind 
limitată la pescuit, transportul cu barca și confecţionarea de țigarete si 
mai ales de dulciuri din trandafirii şi smochinii care creșteau din belșug 
pe insulă. 

În această existență cu atmosferă specifică, datorită izolării lor de 
lume, insularii şi-au aflat mîngàiere si refugiu, totodată si destindere, în 
diferite manifestări artistice: literatură, muzică si dans, precum si în 
arte aplicate (broderie artistică şi orfevrărie). Dintre acestea, folclorul 
propriu-zis — mai ales cîntecul — pare să fi fost cel mai bun tovarăș 
de viață al insularilor; atit cîntecul traditional, pe care l-au păstrat cu 
sfinţenie, cit şi creaţia de cîntece noi, care avea să reflecte frámintárile 
sufletești proprii fiecărei generaţii. Ceea ce explică bogăţia folclorului 
muzical din Ada-Kaleh. 

Ocaziile manifestărilor folclorice erau: a). Individuale: în singurăta- 
tea lor, femeile la lucru, prin grădină sau în casă, iar bărbaţii tràgînd la 
ramele bărcii, pescuind sau traversînd Dunărea. b). Colective: la petrece- 
rile ocazionate de diferite sărbători (bairam, mevlùt) si de petreceri fa- 
miliale (botez, nuntă). 

Repertoriul. În Ada-Kaleh, pe lîngă cîntecele vechi — originare din 
patria-mamă, sau create în insulă — mai erau şi cîntece aduse de la 
turcii din Dobrogea, Serbia si Bulgaria; de asemenea și melodii streine 
-— împrumutate de la bulgari, sirbi și români — pe care s-au creat 
texte turcești. De altfel, turcii din Ada-Kaleh cintau adeseori şi cîntece 
româneşti autentice. 

Vechile cîntece turceşti, păstrate mai ales de către virstnici, nu se 
mai auzeau în vremea noastră decît arareori (mai mult „la cerere“), ele 
fiind înlocuite cu cîntece mai noi, venite din Turcia, prin circulația oa- 
menilor, ori pe calea undelor de radio si a discului de patefon. ` 

Cîntecele ocazionale — legate de sărbători, de botez si de nuntă — 
erau însă vii şi nelipsite la ocaziile respective. 

Cîntecele de copii nu lipseau nici ele, la joaca copiilor. 

Dansurile cu atît mai mult, la toate ocaziile de petrecere. 

Așadar, un repertoriu bogat, dar totodată eterogen. 


Creaţia. Fenomenul creaţiei se remarcă si în folclorul turcilor din 
Ada-Kaleh, el producîndu-se pînă in vremea noastră. L-am surprins 
atît în producţiile copiilor, cit şi în ale adulţilor. 

Copii, impresionați fiind de lucruri care ies din comun, au creat 
spontan mici cîntece ce reflectă faptul respectiv; dar nu numai cu sub- 
strat magic, cum erau majoritatea cîntecelor din trecut, ci şi cu o tema- 
tică pur realistă; de exemplu: cîntec despre locomotiva „Diesel“, pe care 
o vedeau dincolo de Dunăre, cîntec despre hidroglisorul „Raketta“, vasul 
fluvial jugoslav care stîrnea zilnic senzaţie între insulari în ultimii ani. 

Adulții, fràmîntati de gînduri si sentimente mai complexe, au creat 
fireşte cîntece mai profunde, de obicei lirice, dar și cu episoade epice. 
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Asa de exemplu cîntecele: „Adalar sairinde“, „Ada-Kaleh icinde“, „Tuna, 
kannî Tuna“, care după indiciile oferite de textul literar (la melodie 
nu ne putem referi, deoarece despre existența unei melodice specifice 
insulei încă nu ne putem pronunţa, din cauza lipsei de material compa- 
rativ a lipsei de folclor ture din alte părţi) par a fi creaţii locale. Cînte- 
cului „Ada-Kaleh icinde“ i-am identificat chiar autorul, timpul si îm- 
prejurările în care а fost creat. 

Am întilnit si cîteva cazuri de creație a unui text în limba turcă, 
pe o melodie împrumutată de la popoarele vecine, sîrbi, bulgari şi români. 


FOLCLORUL VOCAL 


În insula Ada-Kaleh a existat un folclor destul de bogat, reprezentat 
prin următoarele genuri de cîntece: 


Cintecele copiilor 


Ca toti copiii de pretutindeni, copiii turci din Ada-Kaleh — jucîndu-se 
— improvizau si cîntece: despre joaca lor, despre păsări 51 animale etc.; 
continutul acestora avea adeseori un substrat magic, de vrájire. Nu lip- 
seau nici cintecele satirice, la adresa celor care nu fáceau pe placul co- 
piilor. Dar, ei au tinut pas $i cu realitatea: precum am relatat mai SUS, 
au compus un cîntec despre locomotiva „Diesel“, altul despre hidrogliso- 
rul „Raketta“ etc. Cîntece-urări (de felul colindei sau sorcovei românești) 
nu au avut. 

Melodia cîntecelor de copii se bazează pe biton — două sunete nea- 
lăturate, la interval de terță mică descendentă (re-si); această terță con- 
stituind celula motivică generatoare a melodiei (cum se observă si la 
cîntecele de copii ale altor popoare). Exemplul nr. 1 din anexă — Ak diit, 
dara düt). 

Această terță se amplifică apoi cu un sunet vecin superior (Exemplul 
nr. 2 == Altîn araba), putîndu-se extinde pină la ambitus-ul de sextă, sau 
completîndu-se chiar cu sunete quasi-pien (completări care duc în mod 
evident la pentatonie). Rar se află si melodii formate prin intonarea 
unui arpegiu minor (Exemplul nr. 3 = Sis, puika, sis), sau bazate pe un 
tricord major, adică formate din trei sunete vecine, în cadrul unei terte 
mari (sol-la-si) Ultimele două categorii de melodii probabil au fost 
produse sub influenţa şcolii. 

Ritmul este identic cu cel al cîntecului de copii de pretutindeni: un 
ritm măsurat, care — format din pătrimi si optimi — dă formule rit- 
mice ostinate (piric, spondeau, anapest); foarte rar intrà în combinatie si 
saisprezecimile. Ritmul oriental „aksak“ nu se întîlneste în cîntecele co- 
piilor. 

Metrica este numai binară: 2/2 (sau 4/4). 

Tempo este numai ,giusto* („rubato“, copiii nu practică); gradul de 
iufealá fiind „moderato“. 
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Cintecele ocazionale 


Includem în aceastà categorie cîntecele încadrate în desfăşurarea 
manifestărilor ritual-ceremoniale ale vieţii colectivitàtii si a individului 
(sărbători, botez, nuntă, înmormântare). 

Cintecele de la sărbători. La sărbători, în afară de diferitele cîntece 
religioase, erau si cîteva cîntece de caracter popular, care se cîntau în 
mediul familial: | 


— La ,Ramazan bairam“, era nelipsit cintecul popular ,,Remezan 
gheldi“, un fel de cîntec al zorilor, ce se cînta pe la casele insularilor, 
spre a-i deştepta din somn, pentru că în aceste zile de post se mănîncă 
numai înainte de răsăritul soarelui, în restul zilei ţinîndu-se post negru. 
Melodia — în ritm „aksak“ — are caracter de dans 51 se încadrează în 
măsura de 9/8 (4 + 5). Se cînta acompaniată de instrumente de percu- 
tie. (Exemplul nr. 4 = Remezan gheldi). 

-— La „Kurban bairam^, la masa $i petrecerea ce-i urma, se cintau 
tot felul de cîntece populare din repertoriul insularilor; existau însă cîteva 
cîntece al căror text amintește de această zi (Exemplul nr. 5 = Bairam 
ghelmis). 

— La „Mevlüt“, se cinta o odă (probabil de origine cărturărească) 
dar care avea o largă circulaţie), închinată profetului Mohamed. (Exem- 
plul nr. 6 = Insanlarîn birtanesi Muhamet). | 

— Anul-Nou (1 ianuarie), era sărbătorit în ultimi ani aşa ca pre- 
tutindeni, adică se organiza un revelion, unde se cîntau fel de fel de 
cîntece, nefiind cîntece speciale pentru această ocazie. 

Cintecele de la botez. La musulmani, botezul are loc după împli- 
nirea vîrstei de 7 ani. Acesta constă din circumciziune, efectuată în ca- 
drul unui ritual special. În timp ce hogea si bàtrînii executau în casă — 
la domiciliul copilul — ritualul circumciziei, afară — la fereastră — ti- 
neretul cînta diferite cîntece adecvate acestui prilej. (Exemplul nr. Т = 
Папа bak); melodia acestora este deosebit de variată: atît ca ritm, cit si 
ca desfăşurare tonală si caracter de grup, sau individual). 


Cintecele de la nuntă. Ceremonialul nunţii era presărat cu prea fru- 
moase epitalamuri, pe care le cîntau mai ales femeile în diferite momen- 
te din desfășurarea ceremonialului: cînd se aducea mireasa (Exemplul 
nr. 8 = Besmeley len ciktin), dimineaţa după nuntă la mireasă (Nigihîn 
mestine) etc. Melodia are caracter de grup, simplă şi aproape fără orna- 
mente. Sistemul tonal este variat: de la substrat pentatonic, la moduri 
cu trepte instabile. Forma este strici strofică; uneori are refren. Tempo 
este solemn; unele melodii — avînd caratcer de dans — se cîntă într-un 
tempo mai viu. 


Înmormântarea. Ritualul înmormîntàrii se desfăşura într-o atmosferà 
sobră. Cintatul, precum și plinsul cu hohote fiind interzise de Coran, 
botirea nu era practicată (femeile nu aveau voie să însoţească mortul la 
cimitir). : x: i 
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Cintecele neocazionale 


Întelegem prin cîntece neocazionale cîntecele propriu-zise, adică cele 
nelegate de anumite manifestări ritual-ceremoniale, care sînt cîntate 
oricînd sì de către oricine. Acestea constituiau în Ada-Kaleh — de altfel, 
ca pretutindeni — majoritatea repertoriului folcloric. Conţinutul lor 
este liric, sau epic; bineînţeles, cu întrepătrunderi reciproce; tematica 
prodominantă fiind cea erotică, sau de petrecere. 


a). Cintecele epice 


Balade propriu-zise, adică texte care să redea o acţiune, un conflict 
între personaje (aşa cum sint în folclorul român si sîrb, mai cu seamă) nu 
s-au mai cîntat în Ada-Kaleh de multă vreme; doar bătrînii 151 mai amin- 
teau fragmente de asemenea ccîntece. 

Ceea ce se mai cînta în ultimii ani erau doar cîntece care relatau 
despre diferite întîmplări personale sau mai mari evenimente sociale: 
război (Budinim dórt), cătănie (Bosna dan), închisoare (Mah pushane 
önünde), pribegie (Inevolun adalarî), viaţa de barcagiu (Piadeler akînttia) 
si mai ales despre dragoste (Tuna, kannî Tuna; Аврет kîzî). 

Melodia acestor cîntece epice este aproape exclusiv de tipul „arie“, 
cu nimic deosebită de melodia cîntecelor lirice. Recitativul se întîlneste, 
totuși; integral foarte rar, numai la cîntecele vechi (Exemplul nr. 9 == 
Su karsîkî), uneori doar ca formulă introductivă (Exemplul nr. 10 = Bu- 
dinim dört), mai adesea însă ca fragment, în mijlocul unei melodii me- 
lismatice. 

Pare evident, deci, cá si în Ada-Kaleh balada — respectiv cîntecul 
epic — a urmat drumul pe care acest gen l-a urmat, pare-se, pretutin- 
deni: a fost in floare in trecutul indepártat, iar їп vremea noastrá a 
ajuns în declin, putind fi consideratá chiar ca si dispàrutà. Melodia 
baladei a urmat si ea acelasi drum: vechiul recitativ, originar — speci- 
fic baladei și atît de potrivit pentru redarea unui conţinut epic — s-a 
transformat în arie, 


b). Cintecele lirice 


În folclorul insulei erau următoarele specii de cîntec liric: 

Cîntecul de leagăn. Ca pretutindeni, și aici reflectă cele mai calde 
sentimente materne față de copilas şi dorinţa de a-l vedea mare. 

În ce priveşte textul literar, este de remarcat pregnanta succesiune 
ritmică a silabelor (atît de caracteristică acestei specii de cîntec), precum 
și prezența unor cuvinte de uz universal în cîntecul de leagăn; nani, 
nani; hey, hey. (Exemplul nr. 11 = Nani, nani). 

Melodia este adecvatà functiei cîntecului: o melodie cu intonatii 
unduitoare, cu ritmică si metrică ostinato, într-o tempo lent. Nu este 
însă o melodie cu anumite trăsături specifice (asa cum are melodia cîn- 
tecului de leagăn în folclorul român). 

Cîntecul de dragoste. Este cîntată dragostea curată, gingase, blindá 
și tără patimă, precum și dorul de fiinţa iubită. Fie că este vorba de o 
dragoste împărtăşită, sau numai de una visată, zbuciumul produs în 
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suflet nu cauzează suferinţă nemărginită, ori desnădejde; nici vorbă de 
blestem; cel mult de tristeţe. 

Nu are o melodie specială (Exemplul nr. 12 = Ada-Kaleh icinde; 
și nr. 13 = Tin, бїег telghirafîn). 

Cîntecul de jale. Reflectă o stare sufletească depresivă, produsă de 
obicei de dragoste, mai rar de un sentiment vag de dor (dor de o viaţă 
mai bună, nostalgia locului natal etc.). Sentimentul este redat în mod 
calm si reţinut, fără lamentări (Exemplul nr. 14 = Ageba șenmisin). 

Cîntecul de cătănie. Insularii au fost oșteni în veacurile mai înde- 
părtate; dar în vremurile mai apropiate de noi ei nu au fost obligaţi să 
efectueze serviciul militar, ci abia din anul 1938 încoace. Cele cîteva 
cîntece de cătănie culese sînt creaţii vechi (adică, anterioare sec. 20-lea) 
şi — după indicaţiile oferite de textul literar — par a fi fost aduse din 
peregrinările insularilor prin lumea largă. 

Tarim. Pînă nu de mult,mai trăia o specie deosebită, pe nume ,taxim": 
un cîntec asemănător „cîntecului lung“ român. Avea conţinut liric (mai 
ales tematică de jale) si era cîntat pe o melodie parlando-rubato, bogat 
ornamentată si cu caracter melancolic. Se cînta fie ca introducere la 
ciclul de cîntece și dansuri de la o petrecere, fie ca final. (Exemplul nr. 
15 = Taxîm: Aman! Gestli genslib). 

Cîntecul de petrecere (Cîntecul vocal de dans). Era în mare cinste 
la insulari, fiind izvor de voie bună. Chiar dacă tematica se referea la 
plăcerea de a petrece, ori viza defectele anumitor persoane, ea se îm- 
pletea — aproape întotdeauna — cu dragostea. Textul fiind cîntat de 
obicei pe o melodie de dans, adeseori — la petreceri, în lipsa lăutarilor 
— aceste cîntece serveau si pentru dans. (Exemplele nr. 16 = Diingice 
yir hanesinde; nr. 17 = Icime de beyim; nr. 18 = Kéceklîk: Demize 
dalaim; nr. 19 = Demirgiler. . ., sevip). 

Aspectul morfologic al cîntecului este de o mare bogàtie si varie- 
tate. mE 
Textul. Metrica textului este de 7, 8, 11, chiar 16 silabe; uneori se 
adaugá la sfîrsitul cite unui vers interjectia ,,hey, aman!“, de obicei me- 
lismaticà. Izometria este rará, ea fiind caracteristicà mai ales pentru 
melodiile silabice; este evidentá predilectia pentru heterometrie, intre 
versurile aceleiasi strofe, sau chiar între strofe diferite (fenomen posibil 
datorită fractionàrii melismelor) În unele cîntece, probabil în cele mai 
noi, apare si refrenul. Rima este imperechiatá; foarte rar incrucigatá; se 
intilnesc si versuri albe uneori. Versurile se grupează în strofe literare 
riguroase; un vers se poate repeta, dacà melodia o cere, dar nu se cu- 
noaste așa-numita „pseudo-strofă“ (ca în folclorul român). 

Melodia. Prezintă anumite trăsături care o deosebesc de melodia 
europeană. În primul rînd, formule intonationale tipice care sînt eflores- 
сеп{а unor moduri heptatonice cu un ethos specific. Cele mai multe 
melodii au un caracter individual, adică sînt de stil parlando, bogat or- 
namentate, au ritm liber și se execută într-un tempo rubato. 

Melodia cea mai generală este cea melismatică, uneori melisma fiind 
excepţional de amplă ca extindere lineară. Melodia silabică este rară 
(doar în cîntecele cu caracter de dans si in melodiile ce se încadrează 
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în ritmul măsurat). Melodii recitative sint foarte rare; fragmente reci- 
tative, alternînd cu fragmente de arie sau melisme, se întilnesc - — pre- 
cum am arăiat anterior — în cîntecele epice. 


Nu există melodii tipice pentru fiecare specie de cîntec, ci doar cu 
anumite trăsături caracteristice pentru diferitele genuri. 


Sistemele tonale sînt variate şi complexe. Prepentatonia apare doar 
în cîntecele de copii, iar pentatonia doar ca substrat, în cîteva melodii. 
Modurile heptatonice sînt în schimb mai frecvente. Predomină diatonismul 
şi preferința pentru modurile de caracter minor; cromatismul apare 
într-o proporţie redusă. Cele mai multe melodii au un tipar tonal uni- 
tonal, rareori modulant sau pendulant. Se practică însă intonatia netem- 
perată si instabilă a unor trepte (subtilitàti intonationale care — împre- 
ună cu cromatismul — au pătruns în muzica populară turcă probabil 
dinspre Orientul de mijloc). 

Ambitus-ul melodiilor de obicei nu depăşeşte octava, cele mai multe 
melodii miscîndu-se în regiunea inferioară a ambitus-ului. 

Ritmul. Este bogat 51 variat. Predomină ritmul liber, mai ales în 
melodia cintecelor vechi. Ritmul măsurat se întîlneste mai rar, aproape 
numai în melodiile cîntecelor mai noi si a celor de dans. 


Metrica. Consecintà directă a ritmului, metrica are aspecte multi- 
forme, întocmai ca și ritmul. Polimetria este cea mai ràspindità; mono- 
metria doar în cîntecele mai noi si în cele de dans. 


Forma arhitectonicà. Astàzi este numai stroficà; în trecut, se pare, a 
existat si forma liberà (nestroficà). Uneori strofa este instabilà, repetarea 
ei putînd duce la modificarea sa (amplificare, diminuare), mai ales în 
cazul melodiilor melismatice. Strofa melodicà este compusà din 2, 3, 
sau 4 rînduri melodice, după schema A—B, A—B—C, A—B—C—D; ra- 
re sînt cazurile cînd un rînd melodic se repetă. Unele strofe, probabil 
cele ale cintecelor mai noi, au în structura lor si un refren. O formă 
mai rar întilnită este cea bipartită, adică un cîntec, urmat de un dans. 
Acest diptic pare a fi de dată recentă (ca şi în folclorul român). 

Cezurile interioare sînt foarte variate, ele fiind în funcţie de siste- 
mul tonal (modal) al melodiei si de profilul frazei melodice (probabil 
si în funcţie de textul literar). Cadentele finale în schimb, sînt mai putin 
variate, cele mai multe melodii terminînd pe treapta I-a. Există însă și 
melodii cu cadență modalà, cele mai numeroase dintre acestea încheind 
cu cadență frigică. 

Variația. Drept efect al circulaţiei folclorice, se întîineste si aici 
cunoscutul fenomen al variaţiei, ай melodico-ritmice, cît şi variaţie în 
structura arhitectonică a strofei. Ceeace are drept rezultat producerea de 
variante. 

Legătura între text și melodie. Această legătură este strînsă, adică 
fiecare text îşi are melodia sa proprie, desigur, din cauza heterometriei 
textului, care nu îngăduie separarea sa de melodia originară. 

Este evidentă deci bogăția si varietatea — credem, si valoarea —- 
folclorului vocal ture din Ada-Kaleh, cu toate cá din acesta lipsesc unele 
genuri și specii de cîntec. 
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m i Interpretarea 


Interpretarea este cu totul deosebità de cea europeanà, fiind carac- 
terizatà prin următoarele însuşiri specifice: 

Se cîntă numai monodic; doar recent pe mai multe voci (cor). 

Emisia vocală este variată, limpede, timbru deschis, alternind cu 
gutural. În timpul cîntării apar icnituri, sughituri (lovituri de epiglotă), 
filarea vocii. 

Intonatia este îmbogăţită prin tremollo, glissando si portamento; 
acestea, adăugate la intonatia netemperată si instabilă, produc efecte 
uirnitor de expresive. 

Dinamica este caracterizată printr-o nuantare variată și plină de sen- 
sibilitate, ce redă minunat conţinutul cîntecului. 

Ornamentarea este bogată: mordente, apogiaturi, anticipatii, echa- 

pè-uri si melisme, toate augmentind expresivitatea. : 
| Tempo-ul preferat este cel rubato; în tempo giusto cîntîndu-se doar 
cîntecele ce au caracter de dans. 

În general, o interpretare expresivă, plină de farmec si fortà emo- 
tionalà, rod al unei măiestrii uimitoare. 


MUZICA INSTRUMENTALĂ 


Muzică pur instrumentală, adică melodii cîntate numai din instru- 
mente, turcii din Ada-Kaleh nu aveau. Doar copiii îşi făceau — mai 
ales primăvara — fluiere din coajă de răchită (dügügy), sau drîmboaie 
de salcie (sügüt). 

Adulții foloseau însă cîteva instrumente de percuție, pentru marca- 
rea ritmului la cîntecele cântate în grup, ре la petreceri. (Exemplul 
nr. 16). 

7îli-masa. Instrument autofon, alcătuit dintr-un dublu trident de 
fier, ca un cleşte de vatră (zili = sunátor; masa = cleşte de vatră), de 
extremităţile căruia se fixau cîte o pereche de mici discuri metalice, 
care zbirnáiau în ritmul dat de mînuitorul său, marcînd unităţi ritmice 
de valori mici (saisprezecimi). 

Damburka. Instrument membranofon, cu membrana întinsă pe o oală 
de pămînt. Se ţinea subsuoarà. În membrană se bătea cu mîna, marcîn- 
du-se timpii tari ai măsurii (sau contratimpii), în valoare de pătrimi (sau 
divizați în optimi). 

Dairea. O tobă mică, dar cu o singură membrană, de felul tamburi- 
nei, utilizindu-se întocmai ca aceasta. 

Tambura. Tot o dairea, dar de dimensiuni mai mari. 

în ultima vreme, au fost aduse din Turcia şi două instrumente cu 
coarde (doar cite unul de fiecare): 

Ud. Instrument de forma unei mandoline, avind 12 coarde si gîtul 
foarte lung. Se cînta cu pană de gîscă; tehnica era foarte dificilă. . 

Sas. Un fel de chitară. 

in trecut, nu a existat їп insulă o formaţie instrumentală, la pe- 
treceri acompaniamentul fiind susținut numai de zili-masa si de dam- 
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burka, pe care le mînuiau careva din cei prezenţi (bărbat, ori femeie). 
Doar la petreceri mai mari, erau chemaţi lăutari turci din Dobrogea, un 
taraf mai mic alcătuit din zurna (oboe popular), tobă şi dairea, sau o for- 
matie mai mare care avea si keman (vioară) si kemancea (un fel de vio- 
loncel). : 

Dupà anul 1944, în cadrul cšminului cultural din insulš 5-а format 
un ansamblu artistic (cor, brigadà artisticà, solisti), care avea si o forma- 
tie instrumentalà, în care la loc de frunte era acordeonul. 


FOLCLORUL COREGRAFIC 


Turcii din Ada-Kaleh aveau diferite dansuri, turcesti si europene. 
Dintre cele turcesti, amintim pe cele mai caracteristice: 


Zeibek. Dans mixt, de caracter ràzboinic (cu iatagane în mîini). Dan- 
sul începea solistic, separat bărbaţi, separat femei; apoi, după cîteva 
figuri, se trecea 1а formă de perechi, iar mai pe urmă la cea de grup. Nu 
s-a mai dansat de la primul război mondial. RT 

Kóceklik. Este cunoscutul dans al abdomenului (giubeg) atit de 
frecvent la popoarele orientale. Dansat exclusiv de către femei, era foar- 
te iubit în Ada-Kaleh si nelipsit de la petreceri. Fiind un cîntec vocal 
de dans, era cîntat de către întreaga asistenţă, cu acompaniament instru- 
mental. 

Melodia nu are un ritm specific, dar este de obicei în măsura de 2/4. 


Dansul miresei. Dans ritual de nuntă, în perechi şi de grup. 


Pe cîntecele vocale de dans, adică melodii de dans ce se cîntau cu 
text, (a se vedea „Cîntecele de petrecere“), foarte adesea se și dansa. 
De remarcat pe lîngă metrica binară si măsuri provenite din ritmul asi- 
metric, aksak, expresie a unor figuri coregrafice necunoscute de dansul 
european. 

n deceniile din urmă, au pătruns în insulă dansuri moderne inter- 
nationale, care au înlocuit — mai ales la petrecerile tineretului — dan- 
surile tradiţionale, 


* * * 


Cercetarea noastrá, a cárei rezultate partiale le-am prezentat mai 
sus în mod succint, au stabilit deci existenta unei vii si intense vieti 
folclorice — respectiv a unui repertoriu bogat si variat — în sînul aces- 
tei mici grupări etnice. 

Este foarte probabil că această viaţă folclorică va continua — bine- 
înțeles, în forme noi — acolo unde insularii s-au stabilit după plecarea 
lor din Ada-Kaleh. 

Materialul cules oferă date interesante, atît în privinţa conţinutului 
cît si a formei producţiilor folclorice. Prezentarea detaliată a acestora 
depășind cadrul unei comunicări, am arătat — la capitolele respective 
— doar cele mai caracteristice trăsături, 

Drept încheiere concluzivă, prezentăm încă două constatări de ordin 
са саге sint esentiale si specifice pentru folclorul turc din Ada- 
Kaleh: | 
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а). Originea eterogenà a acestor insulari, ca si împrumuturile si 
influentele suferite din partea popoarelor cu care ei au avut legături în 
decursul vremii, toate acestea se observă si în folclorul lor, el purtind 
o amprentá ce trádeazá aceastá origine, ca si interferenta dintre respec- 
tivele culturii muzicale. 

b). Acest fond se suprapune altuia mai vechi aproape identic cu cel 
propriu melodicei turceşti din Anatolia, constatări care concordà de altfel 
си rezultatele cunoscutei cercetári efectuate acolo de cátre Béla Bartók 
în anul 1933. 

În legătură cu materialul cules de noi (din care dăm aici doar cîteva 
exemple) pentru documentare, considerăm necesar să adăugăm că, din 
„diefrite motive obiective, nu am putut efectua o culegere exhaustivá, 
«i doar una selectivá, adicá a trebuit sá ne rezumám 1а culegerea a nu- 


mai ceea ce — dupà afirmatia informatorilor — era... „din bătrîni“, 
+++ „din insulă“, precum si a ceeace am considerat — conform diferitelor 
criterii — că prezintă un anumit interes ştiinţific (variante, influenţe, 


continut-tematicá). Totuşi, acest material își are importanţa sa, căci va 
contribui la îmbogățirea fondului documentar necesar efectuării unui 
studiu amplu și profund, care să poată oferi concluzii definitive asupra 
complexului de probleme ce apar, atit în legătură cu relaţiile folclorului 
turc cu cel al altor popoare, precum si — ceea ce ne interesează în mod 
deosebit — în legătură cu relaţiile folclorice románo-turce. 


A NE X A 


1) Ak düt, kara düt 
Cintec de copii 
Inf.: Gheilan Selvet, 7 a. 


Moderato ( J 280) 


2) Altin araba 
Cintec de copii 
Inf.: Halim Pervin, 16 a. 


Moderato | d =80) 


gu - mus te - Kir - lek. 
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3) Sis, puika, sis 
Cîntec de copii 
Inf.: Sakhir Onder, 12 a. 


Allegro! d =130) 


iš, pui- ka, sis! А - пап, ba- ban ghi - zel; 


sen čir- kin! G ‚ gu- lu, gu- luggu- lu. 


4) Remezan gheldi 
Cîntec la sărbători 
Inf.: Gheilan Muedin, 38 a. 
Allegrot 2=180) Da 


rr =" IERI RE IEI WE 
са БЕНӘ БИНН) НЕТЕТ НЕО? у E. 
Гм 
CAI 4 Kx И А 


jea-m - ler nu - rai: 
5) Bairam ghelmis 
Cîntec la sărbători 
Inf.: Suliman Ghiulten, 19 a. 


Allegro (P 160) 


wawara 
Cd III 
т 


TT - з у j 
I in NM —— i 
1) Bai - ram ghel - mis; ne i me, 


Pa a d P X 


Мел 
O u-—34:—9— 4 — 
— ме?” i: H 
ds nn 
А - nam, а- nam, да = МЕ ven 


Foe ASSE 


pe 
< -nb 
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6) Insanlarin birtanesi Muhamet 
Cîntec la sărbători 
Inf.: Regep I. Sali, 51 a. 


In ~ san-la - rin bir ta - ne- si Mu - ha-met, 


mú - min - le - тм ba - sta- gi - dir Mu - ha - met 


7) Папа bak 
Cîntec la botez 
Inf.: Gheilan Muedin, 38 a. 
And.rubato { 4 =60-70) 


A H ANN a | 
CA STR ACTTOGCI LL Fee 


55 - 


Г- [а - па bak, i-la-na giul sa - | — т 7 fi -.da- па Me- 


a 


s — 
viam sa-bîr- lî-Klar ver- sin, gi-gli geð — nul če- khe- пе, 


8) Besmeleylen yola ciktîm 
Cîntec la nuntă 
Inf.: Semsi Husnie, 40 a. 
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9) би karsîkî dagida 
Cîntec epic 
Inf.: Sakhir Sukrie, 57 a. 


Recitativo 2150) 


„a EI 

ШЖ» РЕ SE. J O UU VT ре тәте 

dd т - 
7 y P. 


м“ 
Su kər- sf - К dag-da čio- ban se - si маг 


Cean- ta > sin- da те - si * var. ' Е ua. 


‘ 10) Budinin dórt | 
Cintec epic | 
Inf.: Mustafa байт, 59 a. 


Recitativo t 4-80-90) - 


^ 


4 — лы дай — AI b 
КУРЕ А 
ÎN ИЕН Я 
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11) Маш, паш 
Cîntec de leagăn 
Inf.: Suliman Ghiulten, 19 a. 


Andantino | J = 70) 


12) Ada-Kaleh icinde 
Cîntec de dragoste 
Inf.: Negimidin Ahmet, 52 a. 


Sostenuto ( J =76) 
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13) Oter telghirafîn telleri 
Cîntec de dragoste 
Inf.: Mustafa Ismail, 37 a. 


Moderato { d=90) 


<-> = 


(а e A — 
Fin, tin Que der tel - gi - ra —— fin 


14) Ageba senmisin 
Cintec de jale 
Inf.: Semsi Husnie, 40 a. 


[ [7 
[eten КЕМЕ 5 ж LT 
[LL gigi е. ЕН 
: poi в 


A-de-ba Sen- mî-sin  Ke-de-rinvar- | mi, ————— — —X* 


— | m 
VERE TINI PEEUSEQ esos 
Аиша 


ү, 


пе Ка- дәг dert- li-yi 


139 


15) Aman! Gesti genslib 
Taxîm 
Inf.: Hamdy Sali, 57 a. 


Adagio rubatot d =56-60) 
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16) Diinghice yîr hanesinde 
Cîntec de petrecere 
Inf.: Ali Hatem Medy, 55 a. 


AU? mod.t d = 100) 


GIA H—9 — — : 
Е 2 Din ~ gi~ ce yir 
ZILIMASA = Z 3 5. sempre 
„22. " ; 
DAMBURKA T д : Sempre 


17) Icime de beyim 
Cintec de petrecere 
Inf.: Sakhir Sermin, 24 a. 
Sakhir-Mustafa Halime, 26 a. 


Moderato ( J-78) 


sa -at - ta be- sten son- ra 
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18) Denize dalaim 
Kóceklik (Cîntec vocal de dans) 
Inf.: Ahmet Muteber, 50 a. 


19) Demirgiler..., sevip 
Cintec vocal de dans 
Inf.: Ibrahim Rabie Aisel, 27 a. 


All9yivo | 180) 


$ 

Ati cn fr 
РН 

SON Ë= 


СОБОР ЛЕРУА. DI КАШЫН БИ QEON oen, 
Е ARN LR CIEN DX.—[— 
мса Л : 


a~ i-l ma- sî, а - man, dic o -~ [1 


142 


BIBLIOGRAFIE 


1). Ahmet, Ali ... Monografia insulei Ada-Kaleh; Tr.-Severin, 1937. 
2). Bartók Bela ... O culegere de cîntece populare în Turcia; în ,Bartók 
Béla — Însemnări asupra cîntecului popular“, cu o prefață de Z. Vancea 


E.S.P.L.A. 1956, pag. 81—96. 
3. Călinescu, R. I: Insula Ada-Kaleh, schiță monografică; în Revista geo- 
grafică română; an. III — 1940, fasc. II—III, pag. 156—181. 


4). Dragalina, P. ... Din istoria Banatului — Severin, Caransebeș, 1899—1902. 
5). Guboglu, M. ... Arhiva insulei Ada-Kaleh şi importanța ei; în Revista 

arhivelor, București, 1962, an. V, nr. 1, pag. 117—147. | 
6). Laitin D. ... Dunărea între Buziaș și. Tr.-Severin; Bucuresti, 1925. 


7. Lungulescu, G.: Ostrovul mitologic etc.; în ziarul Universul Bucuresti, 
1932, aug. 12, 13 si 17. | 
8). Lupi, Gino: Ada-Kaleh, insula fermecată; în ziarul Neamul românesc, Bucu- 
reşti, 1932, noiembrie 17. 
9). Mardan: Ada-Kaleh; Bucuresti, 1936. 
10). Tican — Rumano, M.: Icoane dunărene; Bucuresti, 1933. 


TURKISH FOLKLORE IN THE ADA-KALEH ISLAND 


Ioan R. Nicola 


Abstract. 


The Ada-Kaleh island, today overflown by the lake of the great hydro-electric 
power station Portile de Fier, has been researched by the author from the point of 
view of its folklore between 1964—1969. 

The work constitutes a first step result of the research. 

The inhabitants of this island, Turks, have had a very rich folklore reper- 
toire including: songs for children, holiday songs, wedding songs, epic and lyrical 
songs as well as dances, which are connected with the use of some specifical instru- 
ments. 


From a structural point of view/tune, rhythm, construction/the repertoire 
presenis identical features with the Turkish folklore from Anatolia. 


LE FOLKLORE TURC DANS L'ILE D'ADA-KALEH 


Ioan R. Nicola 


Résumé 


ІПе d’Ada-Kaleh, couverte aujour'hui par les eaux du lac d’accumulation 
du systeme hydraulique sur le Danube (Porţile de Fier), a été étudiée du point де 
vue folklorique par l'auteur entre 1964—1969. Les Turcs, en tant qu'habitants de 
cette ile, ont un répertoire folklorique surprenant: chants d'enfants, chants de 
féte, de noces, chants épiques et lyriques ainsi qu'un répertoire de danses auquel 
on associe quelques instruments spécifiques. Au point de vue de la structure le 
répertoire présente quelques traits identiques avec le folklore turc d'Anatolie. 
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Турецкий фольклор острова АДА-КАЛЭ 


Иоан Р, Никола 


Резюме 


Остров Ада-Калэ, покрытый сегодня водами водохронильного озера гидроэнергичес- 
кой системы Дуная (Железные ворота), был исследован автором с точки зрения фольклора 
между 1964—1969-amu годами. 

Таким образом, работа является первым осуществлением этого исследования. 


Турки, как жители этого острова, имеют фольклорный репертуар, который содержит: 
песни для детей, праздничные песни, свадебные, песни эпического и лирического вида, 
как и репертуар танцевального характера, связанных с некоторыми специфическими инс- 
трументами. Со структуральной точки зрения этот репертуар представляет идентичные 
черты с турецким фольклором Анатолии. 


DIE TURKISCHE FOLKLORE DER INSEL ADA-KALEH 


Ioan R. Nicola 


Zusammenfassung 


Das Volksliedgut der Insel Ada Kaleh, welche heute vom Stausee der hydro- 
energetischen Anlage an der Donau beim „Eisernen-Tor-Pass* (Porţile de Fier) 
überschwemmt ist, wurde vom Verfasser in den Jahren 1964—1969 untersucht. Die 
vorliegende Abhandlung stellt eine erste. Verwertung dieser Forschungen dar. 

Die Türken, ehemals Bewohner dieser Insel, besitzen ein Volksliedgut wel- 
ches folgende Gattungen umschliesst: Kinderlieder, Festagslieder, Hochzeitslieder, 
epische und lyrische Lieder, sowie Tänze, welche einige spezifische Instrumente 
einbeziehen. Diese Volksmusik hat, strukturell betrachtet, dieselben Merkmale wie 
die türkische Folklore aus Anatolien. 


IL FOLCLORE TURCO DELL'ISOLA DI ADA-KALEH 


Ioan R, Nicola 


Riassunto 


Nell’isola di Ada-Kaleh, coperta oggi dalle acque del lago di accumulazione 
della idrocentrale del Danubio /le porte di ferro/, l’autore ha intrapreso delle 
ricerche folcloristiche durante gli anni 1964—1969. Il saggio presenta dunque un 
primo resoconto di queste ricerche. 

I turchi che abitano quest'isola hanno un repertorio folcloristico che comprende 
canti di ragazzi, canti di feste, di nozze, canzoni epiche e liriche, non chè un 
repertorio di danze collegate ad alcuni strumenti specifici. Dal punto di vista 
strutturale questo repertorio presenta dei tratti identici al folclore turco dell’Ana- 
tolia. 
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ASPECTE CROMATICE ЇМ MELODIILE SECOLELOR XIV — XIX 


CONSTANTIN RIPA 


Istoria cromatismului cheamà întotdeauna pe cei ce o studiazà la 
muzica grecilor antici. Dar cromatica muzicii antice la greci, ca si croma- 
tica de origine orientală (siriană etc.) a cîntului bizantin pînă în zilele 
noastre si din cîntul gregorian pînă în secolul XI (cînd Guido D'Arezzo 
suprimă în el tot ce nu e diatonism), nu are comun cu cromatica de 
tipul celei dezvoltate din fluctuatia sunetelor în practica transpozitorie 
a hexacordului (în speţă si bemol şi si natural) în teoria medievală, care 
va naşte cromatismul polifoniei vocale din Ars nova si Renaștere, a 
Barocului, Clasicismului etc. bazat numai pe unitatea de semiton, decit 
conceptul punctelor fixe (denumite încă de Platon oroi sau borne) și 
a atracției polare. Căci dacă astăzi în muzică vorbim de ton, semiton dia- 
tonic, cromatic, într-o anumită acceptiune (acustică, teoretică, temperată 
etc.), transferul acestor noţiuni la muzica bizantină şi muzica populară 
orientală de azi, nu poate fi făcut fără marele risc al confuziei, al apre- 
cierii aproximative. 

Ancorati într-un singur sistem de notație vom transcrie astfel o 
gamă diatonică extrasă din cîntecele lui Anton Pann (gamă cu 22 de 
secţiuni, cu secunde mari 4 secțiuni, mici == 3 secţiuni, mai mici = 2 sec- 
tiuni etc.!. 
ex. 1. 


X» 


Diferenta fatá de intonatia gamei noastre majore este considerabilà. 

Cromatismul lui Marchetto?, pare a pástra ceva din cromatismul an- 
terior, atunci cind diferentiazà semitonul diatonic de cel cromatic, insis- 
tind asupra puternicei atractivitàti. Totusi cromatismul de aici, in conti- 
nuare, va fi conceput numai ca semiton. | 

Temperajul chiar dacà nu a reusit sà influenteze piná la desfiintare, 
diferentierea între tonuri si semitonuri, a incetátenit totusi un principiu 


1 Vezi Anton Pann Cíntece de lume ESPLA, cu un Studiu introductiv de Gh. 
Ciobanu, pg. 74. 

2 Marchetto da Padua în Lucidarium in arte musicae planae, 1274, divizeazá 
Du in cinci párti, patru apartinind semitonului cromatic si una semitonului dia- 
Qnic. 
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de care cu greu ne putem desprinde. Evoluţia cromatismelor pe baza 
temperajului, la început tot pe principiul atracției polare (în sistemul 
tonal), apoi prin emanciparea totală a semitonului (atonalism, dodecafo- 
nism, serialism), exclude folosirea microintervalelor (din vechea croma- 
Исай). Încercările reactualizürii microintervalelor în baza unui sistem de- 
rivat din faza ultimă a temperajului (F. Bussoni, A. Haba) în secolul XX, 
nu par a avea succes. Integrate însă conform genezei lor (Enescu), vechile 
forme de cromatism reînvie. De asemeni, trebuie să recunoaștem că acest 
cromatism de nuanţă, exclus de gîndirea teoretică si de grafica muzicală, 
a trăit si trăieşte totuşi în practica interpretativă (excluzind instrumen- 
tele temperate). 

Începînd deci cu polifonia vocală (a Ars novei și Renașterii) croma- 
tismul va însemna aceeaşi notă în variantă naturală și alterată la un 
semiton. | 

Trebuie să deosebim mai întîi cromatismul ca alteratie (sunet alterat 
în mod), de cromatismul propriu-zis (mers melodic prin semitonuri). 

Cromatismele ca alteratii, în luniile melodice ale polifoniei vocale 
sînt: a) cele provenite din ,modulatia tetracordalà“ (1, p. 226), avînd 
originea în modificările lui si (si bemol) în liniile melodice gregoriene, 
prin mutatia tetracordului în acut sau în grav conform principiului „Una 
nota super la Semper est canendum fa“. Acest principiu de alterare, 
apare mai tîrziu în polifonia vocală in două forme: 1) infiltratie în rela- 
tia celor două genusuri în musica vera: genus naturale si genus molle 
(si bemol apare în genus naturale, iar si becar în genus molle). ex. 2. 


QM y : 
Lassus МоіеНа (2 voci)nr 12 


MEE sam 


ШЕШ ИН ИЙ ШИ he Li fa La 23. P_i 
г у d 
КЕ ОБН БОИ TE I 


Legea notei de infiltratie va fi cu timpul folosità (si în musica ficta) 
în mai multe scopuri. Astfel, în principiul imitatiei (ràspunsul la cvintà 
sau la cvartà), necesitatea transpunerii (mutatiei) desenului melodic la 
altă voce, presupune modificări prin alteratii. ex. 3 (Mi bemol în genus 
molle înseamnă de fapt si bemol în genus naturale). 


Clement Jannequin : Le chant des оузезох 
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Fenomenul mutaţiei in imitație evoluează vertiginos, lárgindu-se princi- 
pial, ceea ce îi va permite lui Gesualdo fragmente de mare tensiune cro- 
maticà, acumulînd pe un spațiu restrîns 3—4 alteratii. ex. 4. 


Gesualdo „Зе vi duol il mio dvolo” 
x 


Nota de infiltratie molle va fi utilizată în Renastere si în scop func- 


tional. de contrast faţă de sensibilă (generînd elementele viitorului minor 
armonic). ex. 5. ; 


Lassus 


2) Transformare tetracordală în linia melodică (din necesități expre- 


sive), prin alterarea tetracordurilor de bază (frigic, doric, ionic, lidic), 
ex. 6. 


Palestrina :, 0, che Splendor" 


М а 
Pi SP dz 1-4 ДР. 


Astfel, se realizează si modulatia modală. Distanţa se reduce la Marenzio. 
ex. 7. 


Madrigale la 5 voci vol f nr.13 
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(Fenomenul duce spre minorul melodic din sistemul tonal de mai tîrziu). 
De aici pînă la intercalarea cromatică a celor două tetracorduri nu mai 
e decît un pas. Gesualdo va realiza masiv acest lucru, fără a preciza în- 
totdeauna cadrul tetracordal si fără a face din el o idiomă melodică cu 
constiintà de sine (precum Barocul). 

b) O altă sursă de alteratii este tehnica polifoniei de consonantà, 
care Începînd mai ales din secolul XIII, înmulteste progresiv modifică- 
rile diferitelor trepte, în sensul principiului obținerii consonantelor pe 
timpii accentuati. ex. 8. 


Lassus:Motetta (2 voci) nr.2. 


x 
În contextul polifoniei de consonantà se manifestă la majoritatea compo- 
zitorilor si grija pentru evitarea saltului de cvartà mărită, sau a mersului 
de triton ascendent sau descendent (uneori si a saltului de sextà mare 
ascendent). ex, 9. 


Adrian Wilaert : Pater noster 


л 
—Ó xd — 
HE Lp Ë 
REPE жи 
1—6 my 


Astfel alteratiile în cadrul modului de bază (prescris de tenor) dau con- 
tur individual celorlalte voci (polimodalism) în contrast flagrant (de diso- 
nantà) cu tenorul, avînd însà obligatia consonantei pe timpii accentuati. 
ex. 10. (vezi la p. 149). 

c) Alteratii de atractie cadentialà (podatus). Încà din fazele incipiente 
ale polifoniei, ca si în polifonia de consonantà, cu timpul alteratiile sînt 
folosite pentru a da anumite tendinţe (funcţionale), la început pe por- 


ҮРКУ 


Cadenfe mai 


Cadenfe uzuale putin folosite 


Cadenie rare 


Doric re, la, fa sol, do mi 

Frigic mi, la, sol re, do fa | 
Mixolidic sol, re, do la, ` fa, mi 
Eolic la, re, do sol, fa mi — 
Ionic do, soi, la те fa, mi 


In afarà de cadenta pe do, fa si mi (frigicà) toate celelalte cadente necesità alte- 
ratii de sensibilă. 
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ех. 11. 
Machaut 


tiuni restrinse, apoi pentru veritabile cadente (cu sensibilă), la unul sau 
mai multe centre din cadrul modului. Dezvoltindu-se mai ales din po- 
datus (secunda ascendentă) sau {flexa (secunda descendentă), elemente 
cadentiale din coralul gregorian, în polifonia vocală aceste elemente se 
vor apropia la semiton născînd sensibila (superioară sau inferioară). 
ех. 11. Lassus ne oferă chiar un proces secvențial de cadente, necesitînd 
fiecare alteratii. ex. 12. 


Lassus Jubilate-Neo 


0 
© Иа каан}: GEN DUCUNT UNI БЕРЕШ HT UBI Da, = 
2 ШОНЫ TASTE КИРИШЕ SI AED T V ILE 


ni 


2 
n 
EES 
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ex. 13. Lassus: Moletta (2 voci) 


J 


Uneori cadenta isi repercutează retroactiv necesitatea unor alteratii 
care nu participă direct în formula de cadență dar îi pregăteşte faza. ex. 13. 


ех. 14. Adrian Willaert : Pater noster 


ex. 15. 


Marenzio Madrig la 5voci vol Inr.6 
4 Жайы 


în ом 


- 
Ф = - а 
— 
mi è m l 
— — n. 


Тут у CR IE POI A ROI ЖА, i — duci e co ian 
T rrer- E o a E A S TA E A Z «НЕР E Т И СЕВР. 
ян“ м м 29 На ШЕ э 
ыы re Tr =o==-_[P_ casino] E III E —-——H8— —— 
БИ | | | | 
; { | | : Р | i е р 1 
i 1 | -- { у { 
{ fran 
тлер AES ONCE, DEL AI ELIZA NIE ENI tire 
5 У pre a TTT tie cs ПИЛА Er GS: e i re ЛР СРАВНИ ie pp зе à 
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(în modul dorian re, si bemol este cerut de cadenta pe fa). Їп secolul 
cadenta pe fa). În secolul XVI ca urmare a întàririi functiei dominantice 
si a creşterii rolului sensibilei (inferioară sau superioară), în relaţiile 
dintre acorduri, se înmulţesc alteraţiile care în baza logicii armonice, 
schimbă acordurile din majore în minore sau invers pentru a le face mai 
apte pentru rezolvare, ex. 14а si b. 

Evoluţia funcţională a acordicii în interesul cadentei, aduce cu sine 
o libertate mai mare în utilizarea unor alteratii în liniile melodice, dar 
în sensul impunerii conturului tetracordului ionic ca evoluţie spre siste- 
temull tonal. ex. 15 (vezi la pag. 150). 

d) Alteratia de încheiere finală, cu acord major, preferată în cazul 
modurilor minore. ex. 16. 


Lassus Eu oivbesc (Je l'ayme bien) 


Acordul major (cu sunet alterat) apare deseori si în cadentele inte- 
rioare. Marcăm chiar o mare preferință la Palestrina și îndeosebi la Lassus, 
pentru acord major nu numai în cadență interioară, dar si în orice poziţie 
tare (accent metric, ritmic, de text etc.). Aceasta va însemna о cucerire 
pretioasă pe care Gesualdo o va valorica excesiv. 

e) Alteratia provenită din mișcarea la semiton a formulelor grego- 
riene de torculus si porectus. ех.: 17. 


Apropierea ce survine între treapta naturală dintr-o voce și cea alte- 
rată din altă voce ex. 18., ЖЕ 


Cristofero Morates „Sancte Antoni” 
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ca si fenomenele de disonantà acută pe verticală a acestor trepte ex. 19., 


Francesco Correa de Aranzo :Tientos (pt.0rgò) 


Р 
LU. coi RENE 


fac obiectul de studiu al multor muzicologi actuali. Pe aceastá bazá se va 
naste si alteratia de naturá pur melodicá din formula cadentialá. ex. 20. 


Josquin des Prés :, In flagellis" x 


Este, de altfel, singura alteratie ca notá melodicá (de schimb). Ea 
poate fi si disonantá. ex. 21. 


la ssus Motette (a voci) nr.3 


De asemeni, se poate include aici şi fenomenul alteratiei din cadrul 
tricordului (ascendent sau descendent), al cărui sunet de mijloc, în baza 
atracției polare poate fi urcat sau coborit. ex. 22. 


Lassus Madrig.si vill „Il grave” 
F; 


Fenomenul atractiei (prezent si la Machault), va fi extins si la Ge- 
sualdo si Monteverdi în sensul unor salturi pe trepte sensibile (functio- 
nale). ex. 23. 


Gesualdo:Madrig.la 5voci vol Ш nr. 16 


t 
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g) Ultima grupă de alteratii este de natură să producă „incursiuni ре 
tárimul altor moduri“ (Jeppesen) sau ,,modulatii modale“ (Eisikovits), care 
dincolo de evitàrile cadentiale pe diferite trepte ale modului, deplasează 
centrul modal (definitiv sau temporar). Fenomenul este frecvent. El se 
produce prin introducerea treptată a alteratiilor (în baza unei reguli ex- 
puse de noi anterior). 

După cum am constatat, toate alteratiile din liniile melodice trebuiesc 
analizate in funcţie de modul de bază (sau în modul în care s-a produs 
incursiunea) si în context cu celelalte voci, căci altminteri polimodalismul 
liniilor, conferind individualitate modală fiecărei linii, poate duce la apre- 
cieri greşite. 


Cromatismul propriu-zis în linia melodică a polifoniei vocale se pre- 
zintă întotdeauna integrat armonic. Elementul cromatic va însemna şi 
acord (de structură majoră, minoră sau micsoratà). În devenirea sa, mis- 
carea cromatică, va fi întotdeauna de provenienţă armonică, cu excepţia 
formulei cromatice de două semitonuri, plus terță mică, din creaţia lui 
Vincentino și Rore inspirată de teoria cromatismului antic grec (1, p. 230): 
si Gesualdo саге după afirmaţia unor muzicologi?, utilizează cromatismui 
conștient de tensiunea expresivă a liniei melodice. 

Cromatismul Ars novei (Ph. de Vitry, Machault) este o necesitate a 
acordicii pe consonantà. ex. 24. 


Machaut : Credo" 


Faţă de do diezul motetus-ului, fa diez este chemat de consonantá. 
Așadar mersul melodic fa-fa diez-sol are mai puţină conştiinţă de sine. 
Fenomenul este uneori evitat prin falsà relatie. Ceea ce-i va conferi 
logică va fi tot fenomenul atractiei în baza teoriei lui Marchetto. În aso- 
ciatie cu polifonia de consonantà, atractia va determina cromatismul 
pentru circa 200 de ani. 

Stadiul următor al mișcării cromatice este cel anunţat REA de 
gîndire melodică, în baza codului „Antica musica ridotta alla moderna“. 
De la Boetius (sec. VI) şi J. de Moravia (sec. XIII), C. de Rore şi Vincentino 
preiau teoria greacă a tetracordului а în speţă, mișcarea de două 


4 Citat după: Gh. Firca Bazele modale ale cromatismului diatonic Ed. U.C., 
Buc. 1966, р. 41. 
5 M. Eisikovits, D. Popovici. 
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semitonuri si o terță mică (în diferite forme variationale)5. ex. 25. 


Vincentino- Lamentationes 


Din forma ,imperfectá^ a acestei formule, va rezulta tricordul cro- 
matic. ex. 26. 


C.de Rore - Oda 


Specificám însă că fiecare sunet este notă reală într-un acord, conceptul 
notelor melodice alterate neexistind încă. La Marenzio folosirea aceleiași 
formule se face într-un cadru functional pregnant, cu evoluţie cadentialá 
quasisecventialà (imitativă). ex. 27. 


Marenzio- Madrig la 5 voci vol I nr.10 (0,voi che respirate...) 


. . Se simte aici şi fenomenul atracției polare si mai ales întărirea prin- 
cipiului sensibilizării (îndeosebi în mișcarea melodică a sopranului, und: 
se constată din nou impunerea tetracordului ionic în contrast cu cel frigi:, 
viitorul minor melodic în care si becar 51 do diez își transmit unul altuia 
sensibilizarea). "E 

În practica muzicală a Europei de apus, mai existau însă forme de 
cromatism în linia melodicá pe care il numim cromatism pasiv. Astfel 
avem: 


6 Vezi J. Chailley, op. cit. nr, 1, bibliografie. 

1 Citat după E. Junger Aspecte cromatice mai puţin cunoscute în armonia 
modală a Renaşterii engleze în Lucrări de Muzicologie, Cons. „G. Dima“, Cluj, 
1966, p. 14. | 
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a) Pasul cromatic, procedeu de modulatie cromatică în frottolă, ex. 28. 
prezent si în renașterea engleză ex. 297. 


Lassus 


Procedeul este utilizat si în alte situaţii, de inversiune modală în 
scop functional, mai ales la cezurà, ex. 30 a si b. | 


Jakob Arcadelt: Ave Maria 


j | $ Е, 
| 2 9 
i Ре = 
BL i a - 
{ TEM @== NE Dre 
I—5——34 к] н — @—— 
| 
San-cta Ma - n a ° сә 


Adriano Wilaert :Vater noster 


Cromatismul este uneori evitat prin falsà relatie, ex. 31 si 32. 


| A Marenzio - ia. la 5уос; E 
0 Vecchi +0 merlă mică larenzio Madrig.la Svoei vol Ж nr.4 
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b) Cu Marenzio, Gesualdo si Monteverdi se naste ип cromatism de 
mixtură. Se îmbină forme anterioare de relaţii acordice producătoare de 
cromatism, cu unele forme ale simțului functional din viitoarea tonalitate. 
Vom avea astfel: 


— Cromatism de orientare funcţională (dominantică) a acordului, 
provenit din predilectia pentru acorduri majore. ex. 32. (Vezi р. 155). 

Cromatismul apare deci ca o schimbare a funcţiei sunetului respectiv 
(în sensibilă) în următorul acord. ex. 33. Poate apărea şi la mai mulie 
voci deodată. ex, 34. 


Gesvaldo-Madrig.la 5 voci vota ..... 


Monteverdi :Simtonia- Madrig.vol t 


— Tetracordul cromatizat apare fără intenţie de idiomă individuali- 
zată si în cadrul unor relaţii funcţionale mai libere la Gesualdo (predo- 
minînd relaţia de terță) ex. 35; 


Madrig.la 5voci volY nr. n 


rio =c —- 34 
of fade fe 
E o LIE 


lo А ~ let ‚а le! сћетеса - gion 


Vo 


și deplin concretizat la Monteverdi într-un mars dominantic (functional). 
ех. 36. 


Madrig volvu „To Dormi” 


Ta C и TT 
ЕН 
RF 
r; 9 
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Cu Gesualdo alteratiile si cromatismele intră într-o fază nouă nu 
atît în legile folosirii lor, ci în pregnanta si aglomerarea lor pe spatii 
restrînse. Citeva exemple ne vor demonstra cà Gesualdo respectà con- 
tinuu legi anterioare, în folosirea alteratiilor si cromatismelor. Astfel, 
relația de acorduri majore de tip Lassus (dominantă-subdominantă) este 
lărgită prin introducerea între ele a unui acord cromatic, din care va 
lua naștere mișcarea melodică cromatică (la mezzo-sopran și bas). ex. 37. 


Gesualdo : Moro lasa al mio duolo 


Mersul melodic plătește tribut armoniei, singura care l-a interesat aici 
pe compozitor. Fenomenul acestor relaţii armonice nu este străin însă 
polifoniei de consonantà. Relaţia de terță (do diez-la) si relaţia frigică 
(do becar-si) şi inversiunea minoră a acordului sint procedee armonice 
ale stilului epocii, pe care Gesualdo le utilizează aglomerat, cu conștiința 
efectului lor psihologic. 

Așadar, mersul cromatic al lui Gesualdo este în genere rezultanta 
acordurilor. De altfel, este uşor de constatat că Gesualdo utilizează miș- 
carea cromatică îndeosebi pe valori mari, care în audiție se percep ca 
masă armonică în mișcare, fără contururi polifonice. În asemenea mo- 
mente, modul fiind indecis (amodalism), datorită spiritului cadential labil, 
aprecierea acestor cromatisme este aparent dificilă si neconformă. Ge- 
sualdo nu are idiome melodice cromatice, ci raporturi armonice idioma- 
tice, care furnizează mers cromatic. Acesta este cromatismul de coloratie 
armonică. Astfel, Gesualdo încheie un proces modal. Acest stadiu al 
modalului nu deschide perspectivele tonalitàtii (deși dezvoltă mult rolul 
sensibilei), ci -reprezintă o închidere în sine, asemeni lui Wagner, în 
tonalitate. Cel care orientează modalul spre tonalitate este Monteverdi; 
el mentine indeosebi alteratia molle şi accentuează principiul dominantic, 
creind o mare acuitate funcţională în cadență. 
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Cu Barocul ne instalàm în sistemul tonal ‘functional. Acest sistem, 
in care sensibila joacà în continuare rolul cel mai important, naste cele 
mai variate forme de atractie între sunete. Aceasta va necesita centre 
de stabilitate, începînd cu cel mai important, tonica si coloana sa (acor- 
Чш de tonicà). Cromatica sistemului tonal se va dezvolta din principiul 
atraciiei polare, la început către treptele cele mai stabile (după modelul 
sensibilei naturale), extinzîndu-se apoi si la celelalte trepte, lărgind ast- 
fel tonalitatea. 

Astfel, alteraţiile producătoare de cromatism apar (într-o anumită 
ordine istorică pe care o vom sesiza pe parcurs) în jurul notelor acordu- 
lui de tonică. ex. 38. 


7) 


IH f hu т 


Deci, treapta a patra alterată suitor, treapta a șasea alterată coborî- 
tor (ambele sensibile ale cvintei tonicii), treapta a doua alterată coborîtor 
(napolitană) si treapta a doua alterată suitor; apoi în jurul notelor acor- 
dului de dominantă ex. 39; 


deci treapta întîia alterată suitor şi treapta a treia alterată coborîtor, 
sensibile ale cvintei dominantei, plus dreapta a şasea alterată suitor, sen- 
sibila tertei; precum si in jurul notelor acordului de subdominantă. ex. 40. 


E = 


N y W 


Deci în plus treapta а saptea coborîtà, treapta a cincea urcatà si 
treapta a cincea coborîtà. În gama minorà preocuparea de bazà o va con- 
stitui tetracordul superior, care în baza evoluţiei istorice, sesizată anterior, 
va deveni cromatic, prin posibilitatea utilizàrii celor trei tetracorduri in- 
tercalate. ex. 41. 


8 În unele tratate si manuale de scoalà, cromatizarea gamei majore si mi- 
nore este explicatà total eronat, ca o schemă ce imprumută alteratiile (pe criteriul 
vecinătăţii) din alte game. Explicaţia speculativă este în neconcordantà atit cu 
evoluția istorică, cît şi cu varietatea practică a utilizării cromatismelor după cum 
vom avea de constatat. Schemele de crcmatizare nu pot avea valabilitate decît 
indicînd stilul 51 conceptul (melodic, armonic) după care sint rationate. 
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Apoi tonicii si dominantei li s-au adăugat sensibile (tr. IV alterată 
suitor si tr. a II-a alterată coborîtor), iar după transferul conceptului sen- 
sibilei la subdominantă din major, avem şi treapta a III-a alterată suitor. 

Desigur cà alteratiile sînt acumulate progresiv, forma lor de utilizare 
se lărgește de la un stil la altul. Ceea ce e mai important însă e faptul 
că utilizarea alteratiilor si cromatismelor se face într-un mod distinct, 
specific de la un stil la altul atît tehnic, cit şi expresiv. 

Melodia barocă dobîndeste o forţă expresivă deosebită faţă de melo- 
dia polifoniei vocale, datorită caracterului sáu instrumental, bogăției 
intonationale si ritmice, precum si structurii sale, Un rol esenţial însă 
în creşterea acestei expresii îl au si аЦегайПе si cromatismele din ca- 
drul liniilor polifonice, care atît în plan orizontal, cît şi vertical, creează 
necontenite momente de tensiune si relaxare. Utilizarea alteratiilor şi 
cromatismelor se face fie în baza logicii notelor melodice (îndeosebi nota 
de schimb), fie cu rol funcţional armonic (de constituire a unui acord 
aiterat), Не pentru inflexiune modulatorie si modulație. Aceste trepte 
sint: | 
1. Treapta a IV-a alterată suitor în major si minor: 

— notă de schimb (ex. 42. 


Bach-W.K1. I. Preludiu în do b 


[i x 
ru rsu G/iy osi 
г © 1 3 
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— notà cu functie armonicà ех. 43. 


Bach-12 preludii mici (9) 7 
x 


Fa I. 


2. Treapta a VII-a alterată coboritor în major: 
— notă cu funcţie armonică ех. 44, 


Bach- W.KI Д- Fuga în Dot 


е, 
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3. Treapta a V-a alterată suitor în major: 
— notă cu funcţie armonică ex. 45. 


Bach- Suita VI franc. Sarabanda 


4. Treapta a П-а alterată coborîtor (napolitanà) în deosebi în minor: 
— notă de schimb ex. 46. 


Dach- Concert pl.pian re p.a 1-а 
/ ^v x 


— notă cu funcţie armonică ex. 47. 


Bach- Concertul în re pt .pian-p a i-a 


РЕГ И; ЛИ: о ЛШ 
лыры SERS li 


3. Treapta a III-a alterată suitor in minor: 
— notà de schimb ex. 48. 


Bach- Arta fugii- Fuga E 


— notă cu funcţie armonică ex. 49. 


Bach-Svita a Fè? francezà-Menyet I 
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Treapta a treia si treapta а patra alterate suitor apar într-o formulă me- 
lodică, ca alteratii melodice la treapta dominantei. ex. 50. 


Bach: Org.Werk.val М nr 15 ч 


6. Treapta a VI-a apare coborîtà în major, în cadrul formulei de tetra- 
cord melodic în major, împreună cu treapta a şaptea coborită ex. 51 si 
în cadrul tetracordului cromatizat. 


Handel : Jepta x 


O mare complexitate cromatică este realizată în linia barocă de 
variabilitatea treptelor şase şi șapte (VI, Vii) în gama minoră. Consi- 
derind însă aceste trepte ca fiind proprii tonalitàtii minore, nu găsim 
necesar să le analizăm ca alteratii. În schimb, tetracordul cromatic ce se 
realizează cu aceste trepte, idiomă melodică barocă bine cunoscutà?, ne 
interesează mult 51 mai ales în măsura în care principiul s-a extins 51 la 
gama majoră, utilizînd treptele VI şi VII coborite, precum şi la penta- 
cordul inferior (de obicei de la cvintă pînă la supratonică), utilizînd trep- 
tele a IV si a III-a ridicate în minor si a IV-a ridicată, plus a Ш-а 
cobcritá în major. (ex. 52а si b.). 


a Bach:W.ktI Preludiv in MiP 


Un moment de mare complexitate cromatică îl constituie faza mo- 
dulatorie în care se îmbină alteratii din tonalitatea de bază, cu cele din 
tonalitatea următoare, creîndu-se o mare densitate cromatică. Deşi stu- 
diul alteratiilor modulatorii nu fac obiectul de studiu al lucrării de faţă 
dăm totuşi exemplu tema Fugii in si minor din Wolt. KI. vol. I de Bach. 


| 9 Vezi S. Todutà Formele muzicale ale barocului їп operele lui J. S. Bach, 
Ed. U.C., Bucuresti, 1969, p. 92, si D. Voiculescu Tetracordul cromatic la Back 
în Lucrări de muzicologie vol. V, Cons. „G. Dima“, 1969. 
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În concluzie se poate spune са ceea ce constituie specific pentru 
Baroc e faptul са alteratiile sînt încarnate în melodie cu rol tensional 
acut. Detaliul cromatic, asemeni celui din arta plasticà barocà, e inte- 
grat adînc expresiei. Din această cauză mobilitatea mişcării cromatice 
este mai reţinută (afară de unele cazuri ale tetracordului cromatic), 
fiind preferat zig-zagul, crenelul, trăsătura pregnantă, decit fluenta miș- 
cării cromatice, Din acest motiv nu vom intilni pasaje cromatice întinse, 
ca în Clasicism sau Romantism. 

Subliniem si faptul cá sub aspect cantitativ, numeric, alteratiile nu 
sînt multe, Dar modalitatea combinațiilor (mai ales în momentele mo- 
dulatorii), între treptele alterate 51 nealterate, conferă o mare bogăţie 
cromatică liniilor melodice şi discursului polifonic baroc. 


Alteraţiile si cromatismele în melodia clasică capătă о ambiantà 
nouă, datorită functionalismului pregnant al melodiei. Pe această bază 
se dezvoltă si mai mult atractivitatea treptelor acordului. Iată, spre exemplu, 
cum desenul melodiei pe osatura acordică a basului albertin (ex. 53) 


Mozart: Sonata kV 279 p T? 
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inregistreazá alteratii la cvinta dominantei (do diez-re), terta tonicii (re 
diez-mi), dubla alteratie la terta subdominantei (si bemol si sol diez-la) 
si la cvinta tonicii (fa diez- sol). Acest tip de alteratii melodice, sint tipice 
îndeosebi pentru tipul mozartian, desi îl întîlnim frecvent si la Haydn si 
Beethoven, (ex. 54). | 


Beethoven: Sonata ор 10 nr.1 pI? 
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Tipul de alteratie cel mai utilizat în melodia clasică este cel de 
pasaj, atit armonic (cu funcţie armonică schimbată), dar mai ales melo- 
dic. (ex. 55). 


Mozart: Divertimento nr.10,KV 244 


În literatura pianistică asemenea pasaje ascendente sau descedente 
sînt nenumărate... „Pe lîngă deplasarea bazată pe atracţia treptelor, 
în sistemul tonal clasic se întilneşte frecvent un alt tip de croma- 
tism (deosebit de caracteristic pentru Mozart, de pildá), constînd în note 
de pasaj cromatice“ (2, p. 15). 


Se intilneste, de asemeni, si formula de tetracord superior a ma- 
jorului melodic. (ex. 56). 


, Beethowen: Cvartet op 51 nr.2 p.a. I? 
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Începînd cu clasicismul (în special cu Beethoven), melodia înregis- 
trează alteratii de mutație secventialà armonica, cu punct de plecare 
si revenire în tonalitatea de baz319. 

În ce priveste treptele alterate vom avea: în major; treapta a IV-a al- 
teratà suitor, treapta a VI-a alterată coboritor, treapta II-a alteratà sui- 
tor, treapta a П-а alterată coboritor, treapta I-a alterată suitor, treapta a 
VII-a alterată coboritor, treapta a V-a alterată suitor, treapta a III-a al- 
terată coboritor. Nu este utilizată treapta a VI-a coborîtà si treapta a VI-a 
urcatà. Menţionăm îndeosebi prezenţa treptei I-a ca alteratie meloaică si 
armonicà (aproape neîntîlnità în Baroc). (Ex. 57). 


Mozart:SonatakV282 


Я У— зн I 


În minor, tetracordul superior, ca si la Baroc. Apoi treapta a IV-a alteratà 
suitor, treapta a III-a alteratà suitor, treapta a П-а alterată coborîtor, 
treapta Î-a alterată suitor. Lipseste treapta a IV-a alterată coborîtor si 
treapta a V-a alterată coborîtor. 

Specificám că alteraţiile descendente apar îndeosebi ca note de pasaj 
(cu funcţie melodică sau armonică), pe cînd alteratiile ascendente apar 
ioarte frecvent și ca note de schimb, mai ales nepregătite. 

Cit priveşte ortografia pasajelor cromatice în Clasicism — aspect de 
care ne vom ocupa pe larg cu altă ocazie —nu e deloc rigidă, cum e pre- 
zentată in manualele de școală. 


10 A se vedea, de pildă, tema I-a a Sonatei ор, 53, 57 etc. de Beethoven. 
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Modulatia clasică fiind mult lărgită faţă de cea Barocă, alătură de 
multe ori (Beethoven) alteratii apartinind unor game foarte îndepărtate 
în cercul cvintelor, producînd de multe ori şi schimburi enarmonice de 
alteratii. 

Romantismul preia (prin filiatiunea Beethoven) principiile tonale de 
cromatizare. Va utiliza în genere aceleasi trepte alterate. Se intensificà 
insá utilizarea treptei a VI-a coboritá si a treptei a II-a ridicatá in major, 
treapta a II-a coboritá in major si minor, treapta a V-a ridicată in major. 
Apare si treapta VI-a ridicată (sensibila sensibilei). (ex. 58). 


Chopin: Mazurka op6 nr.3 


În stilul de cromatizare romanticà se renuntà la cromatismul de alu- 
necare, revenind la genul de alteratii impregnate melodiei (precum baro- 
cul), contorsionîndu-i conturul. (ex. 59). Se va accentua mult caracterul 


Schumann:Carnaval op9, Estrella 


t ср D t — 


dramatic al cromatismului (Liszt, Sonata în si minor, Wagner, Preludiu 
la Tristan si Isolda etc). Cînd se foloseşte pasajul cromatic întins (Wag- 
ner), funcția lui expresivă nu mai e ornamentalà, muzicologii atribuindu-i 
îndeosebi nuanţa lascivă, fiind de obicei încredinţat corzilor care-i accen- 
tuează moliciunea. 

Romanticii revin la coloratia armonică, prin acorduri puternic alte- 
rate (ca şi Gesualdo), dar de astă dată în condiţiile melodiei suverane, 
care în forma ei neschimbată (cu un contur chiar diatonic), îmbracă ves- 
mint armonic deosebit de colorat şi chiar schimbindu-si-l, fără ca altera- 
tiile acordurilor să influenţeze prea mult structura iniţială a melodiei. 
Bineînţeles că aceste alteratii sînt din sfera tonalitàtii. Citàm ca exemple 
Schumann Album pentru tineret, piesa în Do major, La major etc. Mul- 
timea formelor de contradominante folosind treapta a П-а ridicată, a IV-a 
ridicată, a VI-a coboritá, a III-a coboritá, combinate cu formele lor natu- 
rale, ca si formele dominantei, cu cvinta coborîtà sau ridicată si nona mi- 
norà sau majorà, precum si alte acorduri alterate, constituie mijloace de 
coloratie armonică puternică a melodiei, în plan vertical. 

Tetracordul cromatizat utilizat deseori si de Beethoven (32 Variafiuni 
pentru pian — tema din bas, Sonata op. 53 — tema din bas etc.) va 
apare si la romantici deghizat melodic: Schumann — Carnaval ор. 9, 
Eusebius; Chopin — Mazurca op. 6 nr. 1; Brahms (partial cromatizat) — 
Simfonia a IV-a tema pasacagliei din final etc. 

Anumite procedee de modulatie romanticà (studiate de tratatele ‘de 
armonie), fie si la tonalitàti învecinate, constituie motiv de puternicà co- 
loratie -tonală, folosindu-se mari expansiuni sub raportul alteratiilor. A 
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se vedea de pildă Schumann — Carnaval op. 9, fraza I-a si a П-а din 
Preambule. 

Romantismul dezvoltă principiul cromatizării în două direcții. 

Cu Liszt se anunţă un cromatism de tip nou, cromatismul modal, 
deși se pare că proveniența lui e din forme noi de organizare a tonali- 
tăţii, prin investirea. unor alteratii cu funcţii de trepte proprii. ex. 66. 


Liszt : Sonata în si 


Se anunţă astfel principiul alterării de mai tîrziu (sec. XX), prin substi- 
iuirea unei trepte naturale cu sensibila sa (tr. alterată) după cum spune 
Strawinski ,... asa cum ochiul intregește într-un desen trăsăturile pe 
саге .pictorul, cu bună ştiinţă, a neglijat să le figureze, urechea poate si 
еа să fie chemată să completeze un acord si să suplinească rezolvâreă 
care nu a fost realizată. Disonanta joacă în acest caz rolul unei aluzii“. 
(3, р. 36). De cromatismul modal se va apropia mai mult Mussorgski și 
R. Korsakov si va fi dezvoltat de compozitorii celei de а doua etape a 
școlilor naţionale (Enescu, Bartok, Janacek, Szymanowski etc.). Р 

Pe de altà parte Wagner deschide drumul labilitàtii cromatice, de 
care vor profita Reger si mai ales R. Strauss în Salomé si Elektra. La- 
bilitatea constà, mai ales, în nerezolvarea sau schimbarea functiei unui 
sunet, fàrà a permite orientarea lui tonalà, dind astfel melodiei un con- 
tur in care intonatia, intervalul isi pierde intenţia funcţională, ceea ce 
se traduce auditiv prin impresia: de instabil. În realitate, intervalul se 
individualizează, sunetele devin de sine stătătoare, iar conturul general 
le înglobează mai puţin tiranic (funcţional). Wagner încheie astfel posi- 
bilitàtile functionalismului în tonalitate. Cromatismul este lichidat în 
atonalism, dodecafonism, serialism, sisteme cu legi propri; bazate pe no- 
natractie. 

Functiunea (în special alteratà) se va dezvolta în linia deschisă de 
Liszt-Mussorgski, continuată de compozitorii școlilor nationale din а doua 
etapă, prin lărgirea sistemului tonal pe baza introducerii modalului popu- 
lar cu specificul său complex de alteratii. 

În jumătatea noastră de seco! asistăm la multiple modalităţi de utili- 
zare a conceptului cromatic, fie în baza sistemului tonal, a modalului, a 
sistemului acustic etc. paralel cu sistemele nonatractiei. 
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CHROMATIC ASPECTS IN THE 14—19-TH CENTURY TUNES, 


Constantin Rîpà 
Abstract 


The work is an attempt to trace the concept of alteration and chromatization 
along the melodic line of various styles, in the logic of harmonical and melodic 
thinking, related to the modal or tonal systems, thus offering a strong support 
in the stylistic analysis of chromatic aspects. 


ASPECTS CHROMATIQUES DANS LES MELODIES DES SIECLES 
XIV—XIX | 


Constantin Ripà 
Résumé 


L’ouvrage tâche de surprendre le concept d'altération et de chromatisation 
dans la ligne mélodique des divers styles, dans la logique de la pensée mélodique 
ou harmonique, et rapportés au système modal ou tonal, offrant ainsi un point 
d'appui à l'analyse stylistique dans les aspets chromatiques. 


CHROMATISCHE ASPEKTE IN DER MELODIK DES XÎV.—XIX. 
JAHRHUNDERTS 


Constantin Ripá . 


Zusammenfassung. 


Die Arbeit stellt einen Versucsh dar, den Alterations und Chromatisierungsvor- 
gang in der Melodik der verschiedenen Stilarten, in der Logik der Melodienfüh- 
rung und des harmonischen Aufbaus, bezogen auf das modale oder tonale System, 
nachzuweisen und bietet auf diese Weise eine Hilfe in der stilistischen Analyse 
der chromatischen Aspekte. 


Хроматические виды B мелодиях XIV— XIX веков 


Константин Рыпа 
Резюме 


Работа пытается обнаружить понятие процесса альтерации и хроматизации мелодич- 
ной линии различных стилей в логике мышления мелодики или гармоники, и в то же 
время они ссылаются на модальную или тональную систему, предлагая, таким образом, 
опору стилистического анализа в хроматических видах. 


ASPETTI CROMATICI NELLE MELODIE DEI SECOLI XIV—XIX 


Constantin Ripà 
Riassunto 

. ll saggio si propone di rintracciare il concetto di alterazione e cromatismo 
nella linea melodica dei vari. stili, nella logica del pensiero melodico o armonico 


e nel collegamento di questi stili al sistema modale o tonale, offrendo in tal 
modo una base all’analisi stilistica degli aspetti cromatici. 
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PEDALA POLIFONICA ЇМ CREATIA PIANISTICA A LUI J. S. BACH 


ERVIN JUNGER. 


Opiniem pentru utilizarea termenului de „pedală polifonica" in sti- 
hul baroc din mai multe motive. Vom încerca să enumerăm principalele 
noastre argumente. 


Sintem tentaţi adeseori să analizăm fenomenul pedalei exclusiv 
prin prisma caracterului ei armonic. Fără за contestám valabilitatea a- 
cestei teze, va trebui să precizăm totuşi cîteva particularităţi stilistice 
ale pedalei, tipice pentru baroc, cari nu se mai pot incadra exclusiv în 
sfera armoniei. În stilul baroc, cu toate valenţele sale primare armonice, 
pedala nu mai este un simplu pilon peste care evoluează diferite succe- 
siuni de inlántuiri armonice, ci un factor deosebit de important de între- 
gire a conceptului cu privire la tratarea disonanfei. 

Tocmai datorità acestui fapt pedala in stilul baroc este nu numai un 
element determinant al functionalismului tonal, dar si o parte constitu- 
tivi esenţială a unui permanent discurs polifonic, desfăşurat ре mai 
multe planuri melodice. 

Tot datorità unei viziuni scolastice armonice inrádácinate in con- 
ceptul nostru datoritá unei metodologii depásite si perimate in predarea 
armoniei, sîntem tentati să analizăm fenomenul pedalei exclusiv prin 
valenţele sale cadentiale într-c scriitură armonică multivocală. Tocmai 
pentru a sublinia rolul polifonic al pedalei în stilul baroc, vom încerca 
să dovedim masiva prezenţă a pedalei în scriitura la două voci, prin nu- 
meroase exemple din literatura bachiană. 

În majoritatea cazurilor sîntem predispuşi să legăm fenomenul pe- 
dalei exclusiv de aspecte monumentale, grandioase, expuse în lucrări 
de proporţii mari. Această teză include incontestabil mult adevăr, mai cu 
seamă dacă ne gîndim la capodoperele creaţiei bachiene pentru orgă, 
în care pedala își găseşte realmente o asemenea tratare. Cu toate aces- 
tea — şi poate tocmai pentru a nu cădea în pericolul unei analize unila- 
terale — vom încerca să identificăm prezenţa pedalei polifonice de 1а 
formele instrumentale bachiene cele mai miniaturale. 

Se mai impun — înainte de a trece la analizele propriu zise — ci- 
teva diferențieri si delimitări de ordin stilistic faţă de formele de mani- 
festare ale pedalei în marea epocă polifonică de aur premergătoare baro- 
cului: renasterea. Fără înţelegerea acestor diferente de ordin stilistic este 
imposibilă grefarea particularitàtilor cu totul unice ale pedalei polifonice 
în stilul baroc. 
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In polifonia renașterii pedala era într-adevăr un element. аргоёре 
exclusiv armonic, parte constitutivà a unor inlántuiri cadentiale, deobi- 
cei plagale, axată eminamente pe un fundal strict diatonic. În stilul 
baroc însă — admitind prezenţa fundamentului armonic tonal-functional 
— deasupra pedalei vor fi posibile combinatiuni si succesiuni infinit de 
bogate de disonante cromatice si diatonice. 

Valentele plagale ale pedalei în polifonia renasterii se rezumau în 
majoritatea cazurilor la nota tinutà la una din voci în timp ce la 
celelalte voci se desfășura succesiv o alternanță repetată de IV-I. În 
baroc în schimb — ca o evidentă legiferare a noului functionalism ma- 
jor-minor —- predomină pedala pe dominanta si tonica tonalitàtii. 

Cu această ultimă constatare am ajuns în pragul primelor noastre 
analize efective; vom încerca în continuare urmărirea fenomenului de la 
formulele cele mai miniaturale pină la construcţiile cele mai grandioase 
în proporţii, creaţia pianistică bachiană oferindu-ne suficiente exemple 
dintre aceste două limite. | | a 

La un prim contact cu exemplele privind pedala pe tonicà, vom pu- 
tea semnala ó primà caracteristicà de ordin stilistic: inflexiunea. modu- 
latorică ce se produce deasupra ei spre tonalitatea subdominantei. De- 
obicei această inflexiune este subliniată si prin alterarea inferioară. а. 
septimei tonicii, obtinindu-se astfel treapta a IV-a reală a tonalitàtii sub- 
dominantei. Lr RAUM] А p 

Bach: Preludiu nr. 2 din „12 preludii mici“. С 

(măsurile 1—4). 
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Corespondentul паі evoluat а] aceluias procedeu: 
Bach: Preludiu în Do major, W. K1. II. 
(măsurile 1—4). - 
Allegro maestoso 
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O altà particularitate stilistic ni se reliefeazà în cadrul cadentelor 
finale cu pedală pe tonică. Discursul polifonic marchează deobicei struc- 
turi de polifonie latentă, sau — în cazul unor lucrări concepute emina- 
mente pe baze contrapunctice -— reluări conclusive ale discursului te- 


matic. 


Bach: Preludiul nr. 5 din „12 preludii mici“. 


(măsurile 45—48). И 


Bach: Preludiul nr. 4 din „12 preludii mici“. + E 
(müsurile 15—18). | E 
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Bach: Preludiul nr. 3 din „12 preludii mici“. 
(măsurile 33—43). 


2 pe 

+ a МГ i | — ee 
ЦР нк |] —L.— ооо te mem 1; (77 4. | 
COS у гута [6 Bj CV наи ин ин ши dz. ILS YA 

— MN MEME: ans. an AE О RUE GET; PAIA ll E39 | 


4 
W. LIT. — d amm. d > à 
ОГ < БГ ==» LE is $ Pi cid в = “=н че . S 
KS ЖУНШ ani EE ин ан {ada {37} 486 | ИГ” ДИГИ тис 


1.14 іу pi] [Cieli NI ЕЕ 
gii [o К ш” ай К 


ce heh 
Hz ШЫП ИШЕ ZI ГЕ ЗЫ LES AEP ЕН 
tacita e 


Bach: Preludiu in re minor, W. KI. II. 
(măsurile 57—62). 
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Bach: Fuga în do major, W. KI. I. 
(măsurile 24—27). 
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Bach: Fuga în do minor, W. KI. I. 
(măsurile 29—31). 
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Bach: Fuga în do diez minor, W. КІ. I. 
(măsurile 113—116). 


ÎS AERO P Р" ПЕРЕН 


Alte particularităţi stilistice ale pedalei polifonice ne sînt oferite în 
cazul piasării pedalei pe dominanta tonalitátii. Construită . deobicei în 
cadrul interiorului lucrării, ea „coincide cu faza tensiunii mediane din 
cadrul piesei“. (Toduţa: op. cit. pag. 343). Este interesant de urmărit 
consecventa aplicării unor figuri de stil tipice polifoniei bachiene în acest 
domeniu: instalarea pedalei pe V.V/7 sau V6/4. . . . .ped.. . . . 5/3, 
apariţia structurii cu pedală pe primul timp și încheierea ei pe ultimul 
timp al măsurii, inglobind concomitent combinaţii infinit de bogate de 
disonante melodico-ornamentale sau expresive, sporind astfel atit ten- 
siunea funcţională, cît 51 expresivitatea discursului polifonic. 


Bach: Preludiu nr. 1 din „12 preludii mici“. 
(măsurile 11—17). 
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Bach: Invenţie la 2 voci în re major. 
(măsurile 5—8). 
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Bach: Invenţie la 2 voci în re minor. 
(măsurile 29—33). 
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Bach: Fuga în do diez minor, W. KI. I. 
(măsurile 106—109). 


Bach: Concertul italian, partea a Il-a. 
(măsurile 19—25). 
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Idem, măsurile 37—43. 
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Cu aceste ultime două exemple intrăm în analizarea unui alt aspect 
al pedalei polifonice: pedala prin figuratie. Caracteristicile sale sint ur- 
mátoarele: i 

a). Pe lingă prezenţa clară a structurii de pedalà, linia melodică de 
circumscriere a pedalei descrie diferite mișcări melodice sau de figuratie, 
fără însă ca rolul și funcțiunea pedalei propriu-zise să fie periclitată. 

b). Sublinierea tensiunii funcţionale a pedalei prin circumscrierea 
ei cu diferite note melodice diatonice si cromatice, superioare si infe- 
rioare. 


Bach: Concertul italian, partea 1-а. 
(măsurile 14—24). 
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Idem, măsurile 75-—84. 
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Bach: Preludiul în sol major, W: KI. I. 
(màsurile 12—14). 
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12 — Lucrări de muzicologie 


Exemplele citate atestă exclusivitatea pedalei polifonice pe tonica 
sau dominanta tonalitàtii, ca un factor în plus privitor la legiferarea re- 
latiilor de cvinte ale funcţionalismului temperat major-minor. Excep- 
{Ше sunt rare, ele putind fi considerate sau cazuri cu totul atipice, sau 
interpretabile în mai multe ipostaze. Leo Weiner de pildà în op. cit. pag.50 
reproduce un exemplu de acest fel. 

Bach: Toccata în'do major. 


(Grave) ОР 


In acest exemplu extrem de іпіегеѕапі avem de-a face cu о pedalà 
latentă de terță. Fenomenul — prin prismă armonică — se mai poate 
însă explica și sub următoarele aspecte: 

a) Anticiparea tertei tonicii. 

b) Întirziere quadruplà nepregàtità peste nota ţinută. 

Încheind aceastà rezumativà trecere în revistà a principalelor aspecte 
ale pedalei polifonice, vom preciza cá ne-am referit numai la aspectele 
esenţiale, primare ale jenemenului. O tratare amănunţită a tuturor for- 
melor de manifestare ale pedalei polifonice în arta bachiană ni se pare 
imposibilă în cadrul dimensiunilor acestei lucrări. Urmează ca — corobo- 
rat cu alte fenomene tangente cu cel tratat pe aceste pagini — si tra- 
tarea pedalei polifonice sub toate aspectele sale să se realizeze în cadrul 
unor investigaţii din viitor. 
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THE POLIPHONIC PEDAL IN J. $. BACH'S PIANO CREATION. 
Abstract 


Erwin Junger 


Starting from the premise of the peculiarities of the pedal in the functional 
harmony of the baroque, the author declares for the use of the term of ,poliphonic 
pedal“ in order to stress the special elements of the pedal phenomenon їп the 
baroque style. The paper, belonging to a work of greater extent, is concerned 
with Bach's piano creation, bringing into relief many examples from Bach's piano 
works. 
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LA PEDALE POLYPHONIQUE DANS LA CREATION 
PIANISTIQUE DE J. S. BACH. 


Erwin Junger 


Résumé 


En partant de la premise des particularités de la pédale dans harmonie 
fonctionnelle du baroque, l'auteur opte pour l'emploi du terme de „pédale poly- 
phonique“ pour souligner les éléments progres au phénoméne de la pédale dans le 
style baroque. L'ouvrage, qui fait partie d'une étude de vastes dimensions, s'arréte 
sur la création pianistique de Bach et se fait illustrer par de nombreux exemples 
de la création pour piano de J. S. Bach. 


Полифоническая педаль B пианистическом творчестве И. C. БАХА 
Эрвин Юнгер 
Резюме 


Исходя из предпосылок свойственных педали в функциональной гармонии барокко, 
автор высказывается за употребление выражения ,,полифоническая педаль’ для подчёрки- 
вания ценности свойств феномена педали в стиле барокко. Настоящая работа — являясь 
только небольшой частью учения значительного размера — сосредотачивается на пианистъи 
ческом творчестве Баха и на многочисленных примерах из его произведений. 


РЕВ POLYPHONE ORGELPUKT IN РЕМ KLAVIERWERKEN 
J. 8. BACHS 


Erwin Junger 
Zusammenfassung 


Angesichts der Besonderheiten des Orgelpunkts in der funktionellen Harmo- 
nik des Barocks, schlágt der Verfasser die Verwendung des Begriffes ,polyphoner 
Orgelpunkt* vor, um die obeugenannten Eigenheiten des Orgelpunktes zu unter- 
streichen, Vorliegende Betrachtungen — Bruchteil einer grösseren Arbeit — er- 
Strecken sich auf das Klavierwerk J. S. Bachs und bringen daraus zahlreiche 
Beispiele zur Erläuterung. 


IL PEDALE POLIFONICO NELLA CREAZIONE PIANISTICA 
DI J. S. BACH 


Erwin Junger 


Riassunto 


Partendo dalla.premessa delle particolaritá del pedale neil' armonia funzionale 
del barocco, l'autore parteggia per l'uso del termine di ,,pedale polifonico“ per 
sottolineare gli elementi particolari del fenomeno del pedale nel barocco. Il saggio 
—- che fa parte di un lavoro molto piü ampio — si concentra sulla creazione 
pianistica bachiana, della quale ne porta numerosi esempi. 
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TETRACORDUL CROMATIZAT ÎN CREAȚIA LUI W. A. MOZART ` 


HANS PETER TURK 


Tetracordul cromatizat — o formulă de largă răspindire în mai toate 
epocile. stilistice — se afirmă cu semnificaţii deosebite de ordin expresiv, 
arhitectonic și armonic. Apare consolidat, pe plan teoretic, ca figură. me- 
lodică specifică pentru prima dată la Christoph Bernhardi, sub 
denumirea de passus duriusculus. Substratul poetic, atribuit formulei, se 
sprijinà, în cea mai mare parte, pe continutul armonic particular, pe 
care-l solicită progresii melodice cromatice. De la angrenarea minimă a 
evolutiei armonice sub forma pasajului cromatic, pînà la succesiuni ar- 
monice cromatice, miscarea ascendentà si descendentà, sau acuplarea 
acestora, se înfățișează posibilităţi variate pentru zugrăvirea unui con- 
ținut muzical sau a unei situaţii dramatice, care se află, de cele mai multe 
ori, sub semnul durerii? dar şi, uneori, al nelinistei sau chiar pasiunii 
agitate. 

Teoria afectelor a epocii Barocului, împrumutînd din arsenalul figu- 
rilor. retorice. denumirea da pathopoiia, conferă formulei atributele unei 
locuţiuni caracteristice.’ ‚În acele cazuri, în care tetracordul cromatizat 
alcătuieşte, parţial sau integral, substanţa tematică a unei lucrări, el do- 
bîndeste, pe lîngă semnificaţia lui expresivă, însemnate calităţi arhitec- 
tonice. Muzica Barocului oferă în acest sens nenumărate exemple, care 
cglindesc valenţele constructive ale tetracordului cromatizat prin: tema 
de fugă, contrasubiectul temei de fugă şi tehnica ostinatiei. Aceasta din 
urmă utilizează în variatiuni ре bas ostinat structuri de -4—5 măsuri, 
bazate pe ideea tetracordului cromatizat descendent. Procedeul, originar 
din Italia și promovat de Monteverdi, Cavalli si Stradella în lucrările 
lor vocal-instrumentale (un prim exemplu anonim datează din 1620) este 
răspîndit curind în toată Europa. Ecoul acestor Lamenti se resimte dea- 
semenea în creaţia lui G.F. Hăndel (Orlando furioso, actul II, Larghetto) 


1Müller — Blattau, J.: Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in 
der Fassung seines Schülers Christoph Bernhard, Bàrenreiter, Kassel, 1963, pag. 
77-—79. 

2 Schweitzer, A: J. S. Bach, VEB Breitkopf & Hartel, Leipzig. 1965, pag. 
443, 448—449, 476 vorbeşte de „chromalisches Schmerzmotiv", cu referire la canta- 
tele si coralpreludiile de J. S. Bach. 

3Riemann — Lexikon, Sachteil 

4 Toduţă, S.: Formele muzicale ale Barocului în operele lui I. S. Bach, 
vol. 1, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1969, pag. 92—96, 106—107. 

Voiculescu, D.: Tetracordul cromatic la Bach, în Lucrări de muzicologie 
vol. 5, Cluj, 1969, pag. 141—155. 
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si J. S. Bach (Cruxifirus din Missa în si minor BWV 232, corurile in- 
troductive din cantatele BWV 78 si 138). 


| Tetracordul cromatizat devine frecvent purtàtorul unei tendinte de 
dinamizare în lucrările variationale bazate pe basul de ciacconă, chiar si 
în cazul, cînd acesta constituie doar o prezenţă latentă: 


J. S. Bach: Chaconne din Partita a П-а pentru vioară, BWV 1004 


8 Tetracordul superior al minorului natural, în miscare treptat descendentà, 
de la T spre D. Termenul bas de ciacconà este, de fapt, impropriu, întrucît nu 
se pot stabili criterii clare de diferentiere între ciaccona si passacaglia (vezi 
Kurt von Fischer în MGG, care semneazà articolul Passacaglia si contrazi- 
cerea lui cu Georg Reichert, autorul articolului Chaconne, în privinţa in- 
terpretàrii lui Mattheson), iar formulele tetracordale diatonicà în minor si 
major, cromatică în minor servesc deopotrivă ca ostinato, atit în lucrări intitulate 
Ciaccona cît şi în cele cu titlul de Passacaglia. Termenul va trebui să cunoască о 
acceptiune mai largă, încluzîndu-se variantele majore si cromatizate, cu specifi- 
carea, cà cele trei formule (diatonic în minor si major, cromatizat în minor) apar 
ca ostinato si în passacaglia, nu numai în ciaccona. ` 
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sau, varianta majorà a basului de ciacconà se cromatizeazà си ocazia 
inversării lui modale 8 


Ex.2a 
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Despre valorificarea elementelor de stil baroc de càtre Mozart, se 
cunosc in special aspectele integrárii constiente ale polifoniei în lucràrile 
ultimei perioade de creatie, prilejuite de studiul aprofundat al fugilor 
de Bach si Händel (1782). Au fost analizate, deasemenea, tipuri melodice 
în creaţia lui Mozart, ce vădesc influente stilistice baroce”. 

Urmărind, deocamdată, aspectele tematice sau de debut ale tetra- 
cordului cromatizat, dorim să aducem o contribuţie la cercetarea influ- 
entelor stilistice de provenienţă barocă, spre a sesiza și trăsăturile noi 
de utilizare în lucrările lui Mozart. Vom reveni, într-un nou studiu, 
asupra acceptiunii armonice ale formulei in creația mozartianá?. 


I. În tonalitate minoră. 
O aluzie la variatiunile pe ostinato poate fi subînteleasà în Concertul 


pentru pian si orchestră în Si b major КУ 456, partea a Il-a. Conceputá 
ca un ciclu de variatiuni (nedeclarat), partea debutează cu o temă, ce 


6 vezi si: J. S. Bach, Aria mit verschieden Vertinderungen, BWV 988, var. 
21 şi 28, măsurile 1—4. 
7 Kecskeméti, IL: Barock-Elemente in den langsamen Instrumentalsătzen 
Modo, în Mozart-Jahrbuch 1967, Salzburg 1968. 
8 Despre semnificatia expresivă a cromatismului în lucrările mozartiene cu 


text vezi Moser, H. J.: Uber Mozarts Chromatik în Mozart-Jahrbuch 1956, Salz- 
burg 1957. 
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contine, asemănător Chaconnei de Bach. în primele patru măsuri laten- 
tele unui bas de ciacconà diatonic (compară cu exemplul nr. 1 a). 
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În ambele cazuri,- tendinţa de dinamizare în cadrul variatiunilor recurge 
la varianta cromatizată a basului de ciacconă (compară cu exemplul 
nr. 1 b). 


Mai aproape de spiritul variatiunilor pe ostinato se situează varia- 
tiunile pe „Unser dummer Póbel meint" KV 455. Tema contine in pri- 
mele dcuá măsuri varianta majoră, diatonicá, a basului de ciacconà: 


Ex.da 


Tema 
Allegretto 


- 
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Urmind modelele oferite de Handel si Bach, inversiunea modalà condi- 


tioneazà cromatizarea tetracordului la bas (comparà cu exemplele nr. 
2aşi2b): 


их. 4b 


Var.Y 
eI 
^ч. I I 


I? o cur a — — 


Tendinţa de dinamizare armonicá, ce acţionează a priori în cadrul 
unui ciclu de variatiuni, se rásfringe în formele clasicismului vienez 
asupra reeditării variate ale frazelor (perioadelor). Un remarcabil exem- 
plu în acest sens îl constituie Tempo di Menuetto din Sonata pentru 
pian şi vioară .în mi minor KV 304 (300 c) unde fraza antecedentà зе 
clădeşte deasupra unui bas de ciacconá diatonic:? 


+ 


care, cu ocazia reluării în fraza ‘consecvertà, “apare mai întîi partial 
cromatizat 


Р 


pae, EEE pe 7— 31593 


9 Probabil datorită coloritului modal al acestor măsuri, ca rezultat al pre- 
zentei tetracordului eolic la bas, Kecskeméti op. cit. pag. 187 caracterizeazà 
partea a Il-a din KV 304 (300 с) ca fiind „o insulă arhaică în marea menuetelor 
clasicismului vienez“. Ca modalitate caracteristică de deschidere, acest început 
poate fi comparat cu Menuetul nr. 1 în sol minor din Klavierbiichlein für Anna 
Magdalena Bach, 1725. Modelul va fi reluat şi de către Beethoven, în Sonata pen- 
tru pian în Mi major ор. 109, partea a II-a cu noi semnificaţii expresive. 


185 


pentru ca, însfîrsit, în cadrul reluării întregii perioade, tetracordul din 
bas ва fie total cromatizat: 


Procedeul cromatizării, corelat in cadrul unui ciclu de variatiuni cu 
inversiunea modală (vezi exemplul nr. 4 b) poate fi aplicat în forma de 
sonată transpozitiei din major în minor a unei teme. Astfel, în Simfonia 
în Re major KV 385 Hafjner, partea a IV-a, tema a doua reapare în 
segmentul iratării, transpusă din La major în si minor; basul iniţial dia- 
tonic adoptă acum varianta cromatizată: 
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Descinderea tetracordului cromatizat descendent din cel diatonic se 
inscrie în forma de variatiune cu valenţele imbogátirii armonice si ex- 
presive. Pe lingă acest aspect de certă înrudire spirituală cu epoca 
Barocului, Mozart lărgește sfera de acţiune a dinamizării cu ajutorul 
cromatizàrii minorului, prin grefarea lui pe morfologia periodică de tip 
clasic si pe principiul repetării. Totodată se semnalează aspectul inter- 
mediar а] tetracordului parţial cromatizat (exemplul nr. 6), formulă me- 
lodico-armonică de o frecvenţă accentuată în muzica lui Mozart. 


De la bun început cromatizată, ideea poate deveni purtătoarea dis- 
cursului muzical în introducerile lente, ca de pildă їп Cvartetul de coar- 
de în Do major KV 465 Dissunanzenquartett partea I-a. În aceste ca- 
zuri, tetracordul cromatizat poartă însușiri arhitectonice declarate în- 
trucit, datorită profilului său linear, este capabil să constituie centrul 
coordonator, în jurul căruia se polarizează evoluţii melodico-armonice 
diversificate, de tip recitativ sau fantezie, organizate secvențial, fără са 
unitatea segmentului să fie deteriorată. 

Nu numai introducerile lente, dar şi expunerile unei idei tematice 
apelează uneori la tetracordul cromatizat descendent în linia basului: 


Cvartet de coarde în re minor KV 421 (417 b), Menuetto. 


Citatele de pînà acum prezintà aspectul comun al unei corespondente 
cu basul de ciacconà, stabilindu-se, de cele mai multe ori, o relatie ver- 
ticală contrastantă între diatonie (vocile superioare) si cromatism (bas). 

Numeroase idei mozartiene însă integrează formula tetracordului cro- 
matizat discantului, unde devine substanţă tematică cu valente melodice. 
Contrastul dintre diatonie și cromatism se proiectează acum în plan ori- 
zontal, cu preponderența fie a emisferei cromatice, fie a celei diatonice. 
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În sensul acesta, trăsăturile caracteristice ale temei de fugă cromatică 
a Barocului pot fi recunoscute și în fugile lui Mozart, prin teme ca: 
Sonata pentru pian si vioară în la minor KV 402, partea a Il-a!? 
(vezi si Kyrie din Misse în do minor KV 427 (417 a). m 
Tema cea mai semnificativà sub acest raport o constituie, fárá în- 
doialá, ideea: principală din partea I-a a. Concertului pentru pian și or- 
chestră în do minor KV 491: $ 


Pe lîngă înrudirea cu o temă de fugă! (compară si cu exemplul nr. 10) 
promovează o linie melodică, care, prin cele 10 sunete cromatice, pro- 
duce efectul unei ambiguitàti tonale. Un exemplu similar (dar fără te- 
tracord cromatizat) mai poate fi întîlnit doar la tema I-a din partea 1-а 
a Cvartetului de coarde în Mi b major KV 428 (9 sunete fără repetare). 
Este interesant de observat. că în ambele cazuri (KV 491 și KV 428) se 
omite, în cadrul expunerii iniţiale, armonizarea liniei melodice. Abia ul- 
terior, la а doua expunere. factorul armonic isi face simţit forța- sa de 
coordonare tonală. | 


Modalitatea cea mai complexă a utilizării tematice se realizează prin 
valorificarea tetracordului cromatizat ca celulă generatoare, chemată să 
fundamenteze unitatea ciclică a unei lucrári!?, Procedeul în sine, atribuit 
ca inovaţie lui Beethoven si dezvoltat de către Brahms si Franck, poate 
fi observat in germene deja in epoca Barocului.? Prezența acestui prin- 
cipiu al unităţii muzicale a fost semnalată la Mozart abia în 1963 de 
către Hans Engel! 


10 după Abert, H: W. A. Mozart, Breitkopf & Hàrtel, Leipzig, 1921, vol. II, 
pag. 96 „fugă terminată de Stadler*. 

ii a cărei osaturà melodică, dublată de coincidenţă: tonală, se înrudeşte cu 
tema din Ofranda muzicală BWV :1079, fapt sesizat si de Kecskemeti (op. 
cit. pag. 18). 

12 Acest aspect l-a preocupat si pe J. Haydn în Simfonia londoneză nr. 101 
т Re major Ceasornicul (1794). Beethoven (în Sonata pentru pian în Do major 
op. 53 sau în Simfonia a VIl-a în La major op. 92) si Brahms (în Sonata pentru 
pian în fa minor op. 5) utilizeazà tetracordul cromatizat deasemenea cu semnifi- 
catia unei celule generatoare. 

13 Unitatea motivică dintre preludiul si fuga (sau toccata si fuga) constituie 
frecvent o realitate indiscutabilă. Uneori insă această unitate poate fi demonstrată 
doar forţat (vezi: David, J. N.: Das Wohltemperierte Klavier, Versuch seiner 
Synopsis, Göttingen, 1962). 

4 Thematische Satzverbindungen bei Mozart in Mozart-Jahrbuch 1962/63, 
Salzburg 1964. ` 
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Introducerii din Cvartetul de coarde т Do major KV 465 i se poate 
atribui astfel sensul unui motto, a càrui continut cromatic este prezent 
mai ales în ultima parte. 

Pe aceeași linie se înscrie si Cvartetul de coarde în re minor KV 421 
(417 b), compus în anul 1783, unde se poate constata un proces de cris- 
talizare treptatà a tetracordului cromatizat: tema I-a din prima parte se 
clădeşte deasupra basului de ciacconă diatonic: 


Ех. 12 
Allegro moderato 


‘pile ЖИК te r 


care in fraza consecventà devine partial cromatizat (similar exemplului 
nr. 6). Aspectul cromatizàrii totale al teracordului (miscare ascendentà) 
este dezvoltat în cadrul punţii (m. 17), iar mişcarea descendentă apare 
pentru prima dată la sfîrșitul tratării, în mixturi де decime: 


De aici, tetracordul cromatizat este preluat şi integrat organic în repriza 
dinamizată. Partea a Il-a aduce turnuri cromatice izolate: sub forma 
tricordului cromatizat, pentru ca ideea tetracordului cromatizat să-şi gă- 
sească culminatia în Menuetto (vezi exemplul nr. 9) ca element de bază 
a substanţei tematice şi cu remarcabile evoluţii în segmentul median. În 
ultima parte, scrisă în forma (nedeclarată) a temei cu variatiuni, tetra- 
cordul cromatizat (partial sau total, ascendent sau descendent) își face 
simțită prezenţa la tot pasul. Coda (più allegro) stăruie asupra mișcării 
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descendente si include їп сайеп{а piccardianà finalà aspectul cromatizàrii 
partiale: 


Se profileazà astfel o impunătoare unitate a gîndirii muzicale, clasică 
prin: spiritualitatea. elevată, dar romantică prin mesajul artistic al unui 
„fatalistic work*%5. 

În Cvintetul de coarde în sol minor КУ 516, unitatea ciclică devine 
o realizare de o profunzime, care nu a fost întrecută de Beethoven şi 
Brahms. Tema principală a primei părţi expune tetracordul cromatizat 
cu semnificația unui contrast motivic faţă de motivul initial diatonic: 


Ex.15 
Alegro 


FERITE = 


? Я 
[| 2 
Гм ВПГ М4 
А VERA Га ЗЕЕ Е АР. „А EL P SK ЕО DE SEL ЖЕРЫ Ë DE е S ШИНЕ ll лр 
PSA LIL Leni ARE BORN 
VI SAI Mirren RI STE DI ИЕ) НБН ЕС ГАКА 


Întreaga prima parte este dominatà de acest motiv cromatic, care în 
сода dobîndeste valente expresive cu totul particulare. Menuetul si 
Adagio-ul recurg la expresii cromatice similare cu cele din prima parte, 
iar introducerea lentă a ultimei părţi! își asumă rolul unei concluzii, 
prin care Mozart (spre deosebire de Beethoven în Simfonia a IX-a sau 
Bruckner în Simfonia a V-a) rezumă într-un tempo unitar (adagio), ex- 
presia de bază a părţilor premergătoare. Tetracordul cromatizat, prezent 
în fiecare dintre cele trei mişcări anterioare, apare o ultimă dată la bas, 
amplificat la hexacord si subiiniind, astfel, unitatea spirituală, ce guver- 
neazà intreaga lucrare. Finalul aduce dezlegarea, ancorată în idealul cla- 


15 după expresia lui Clapham, J.: Cromaticism în the Music of Mozart, 
în The Music Review XVII 1956, pag. 14. | 

16 „Nediscutat (si — recunosc — «nerezolvat» de mine) rămîne faptul ne- 
obişnuit, cà amplul Adagio este urmat de această extinsà fantezie-adagio“. 
(Motte, D. de la: Musikalische Analyse, Bărenreiter 1968, pag. 32). 
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sic per aspera ad astra, renuntînd la expresiile cromatice ale părţilor 
precedente. 

Este cunoscut faptul, cà tonalitàtile re minor si sol minor înseamnà 
pentru Mozart, ceeace tonalitatea si minor constituie pentru Bach sau 
do minor pentru Beethoven. Din această cauză nu poate fi o întîmplare, 
că tocmai în aceste două lucrări cu caracter de confesiune — KV 421 
(417 b) 51 516 —- Mozart crează o unitate ciclică. 

Analizînd ponderea acordată rolului tematic a cromatismului în crea- 
tia mozartianà, se observă o preferinţă pentru mișcarea descendentă. 
Inversarea, deci mișcarea cromatică ascendentă, se rezumă la o lucrare 
de tinerețe КУ 32 (Anh. 100 a), o fugă neterminată pentru pian KV 154 
(385 k) şi Rondo-ul în la minor KV 511 (pentacord ascendent). 


Cu excepţia acestor trei lucrări, cromatismul ascendent se identifică 
în lucrările lui Mozart abia în decursul evoluţiei formei. Această con- 
statare comportă si aspecte quasi tematice ca în Fantezia pentru orgă 
în fa minor KV 608, unde tetracordul cromatizat ascendent este introdus 
sub forma unui nou contrasubiect, sau formează debutul unei idei de 
rondo: 


Concert pentru vioară și orchestră în La major KV 219, partea a III-a 


II. În tonalitate majoră. 


Tetracordul cromatizat se leagă în epoca Barocului, se pare, în 
special de modul minor. Această constatare, valabilă pentru încadra- 
rea lui într-un context nemodulant, se bazează pe două particularităţi, 
care asigură primordialitatea minorului înaintea majorului: sub raport 
melodic reprezintă instabilitatea tetracordului superiori? iar sub raport 
expresiv este chemat să adinceascá coloritul depresiv al etosului minor. 
Preluat în major prin analogie, dobîndeste totuși rereori o pondere echi- 


17 Din această cauză fenomenul cromatizării se aplică de cele mai multe ori 
tetracordului superior T-D, mai rar celui inferior D-D5, (exemplul nr. 11). 
vezi şi: Voiculescu, D.: op. cit., pag. 142; Moser, H. J. op. cit. pag. 178. 
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valentà cu aspectul minor: autonomia minorului si a. majorului este încă: 
destul de accentuatà în epoca Barocului, dar si în cea a clasicismului 
vienez si nu permite acea abundentá de corespondente analogice, care 
vor contribui în limbajul wagnerian, la desfiintarea diferentelor specifice 
si la dizolvarea conceptului functional.18 Astfel se explică, de ce în lu- 
cràri, bazate pe varianta majorà a basului de ciacconà, aspectul cromati- 
zării este rezervat momentelor de inversare modală (vezi exemplele nr. 2 
a si 2 b, nr. 4a şi 4 b) sau celor de transpozitie din major în minor (vezi 
exemplele nr. 8 a si 8 b). 


Tetracordul cromatizat descendent poate servi ca idee de deschidere 
unei introduceri Recitativ și Arie pentru tenor KV 431 (425 b), să facă 
parte dintr-o idee tematică, sub forma unui contrapunct liber: 


Serenada pentru suflători în Mi b major KV 315, partea a V-a 
sau să constituie un motiv de debut: 


Sonata pentru pian si vioară în Fa major KV 13, partea a III-a. 


Ех. 18 
.Menuetto I 


Singura temà, се apeleazà si la valentele armonice ale tetracordului 
cromatizat descendent, constituie tema a 2-a din Simfonia în sol minor 
KV 550. Simptomatic este faptul, cà această temă apare tocmai într-o 


18 „Cele două modalităţi principale, prin care armonia clasică se îmbogățește, 
sînt сеа a creării de analogii si a interpătrunderii unor elemente cunoscute din 
succesiunea lor într-o simultaneitate. În special aceasta din urmă duce la inter- 
pătrunderea armoniei a unei tonalități cu cea a tonalitàtii ei omonime si chiar a 
celei relative“. (Erpf, H.: Studien zur Harmonie — und Klangtechnik der. neu- 
eren Musik, Breitkopf & Hărtel, Leipzig, 1927, pag. 51). ; 
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parte conceputà їп tonalitatea sol minor, integrîndu-se în climatul ex- 
presiv al intregului: 


Ideile tematice de deschidere, caracterizate printr-o inflexiune sub- 
dominanticà pe pedală — model armonic de largă răspîndire!? — conţin 
frecvent într-un plan median un tetracord parțial cromatizat. Cromati- 
zarea totală poate deveni atributul unei reprize dinamizate: 


n x 
TIS. 
Ра) 
Id 
Е 


— i6 
(ро: =.) 
Sal (D --------Yi—I 


19 vezi: Todutà, S., ор. cit. pag. 155—156. 
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În timp ce rolul tematic acordat cromatismului descendent în major 
este relativ redus, miscarea ascendentà dobîndeste o pondere ceva mai 
accentuată, fără a obţine totuşi greutatea specifică a temelor în minor. 
Această afirmaţie este justificată prin faptul, că Mozart nu aduce tetra- 
cordul cromatizat ascendent în tema I-a a părţii intii, ci abia în tema а 
doua: 

Cvartet de coarde în Sol major KV 387, partea 1-а 


sau într-o temă conclusivă (vezi Sonata pentru pian in Sol major KV 


283, partea a III-a). 

Tetracordul cromatizat își găseşte, sub forma lui ascendentă, în ca- 
drul ultimei părţi cea mai frecventă utilizare tematică, fiind chemat să 
participe la întărirea caracterului de final. Această particularitate sti- 
listică, specifică lui Mozart (mai putin lui Haydn), recurge la îmbogă- 
tirea cromatică quasi ornamentală a unei osaturi melodice ascendente, 
fie sub forma notelor de pasaj: 
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Sonata pentru pian în Si b major КУ 370, partea a III-a. 


Ex. 22 


Allegretto 


fie sub forma întîrzierilor: 
Sonata pentru pian in Re major KV 576, pentru a III-a 


Ex. 23 
Allegret: 


Acest tip al temei de final mai poate fi intilnit si la Beethov 
perioadá de creatie), constituind 
Beethoven: Sonata pentru pi 


en (prima 
o influentá stilisticá mozartianá: 


an in Si b major op. 22, partea a IV-a 


Ex 24 
Allegretto 


Cromatismul ascendent a 
tului mozartian, expus initial fără su 
de plecare pentru evoluţii nIterioare: 


pare si în perioada expozitionalá a menue- 
port armonic si constituind punctul 
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Cvartet de coarde în Sol major КУ 387, partea a П-а 


Ex. 25 
Allegretto 


Rolul tematic al tetracordului cromatizat cunoaşte deci acceptiuni 
multiple în creaţia lui Mozart. Basul de ciacconà în variaţiuni sau in- 
troduceri, precum si grefarea unei teme pe osatura diatonicá sau cro- 
maticá descendentă, formează elemente de stil de provenienţă barocá. 
Tendinta de dinamizare armonicá a reprizelor cu ajutorul tetracordului 
cromatizat însă constituie o particularitate stilistică mozartianá, apropiată 
ca substrat expresiv de apariţiile subite, „demonice“, ale minorului în- 
tr-un context major. După Abert nu este exclus, ca acest aspect să 
formeze o înrudire spirituală a lui Mozart cu tatăl său Leopold.20) 

Servind ca celulă generatoare unitatea ciclică,” tetracordul croma- 
tizat dobîndeste la Mozart semnificaţii complexe, prin care anticipă o 
concepţie, ce va sta la baza elaborării a multora dintre lucrările de 
Beethoven, Brahms, Frank ş.a. 
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THE CHROMATIC TETRACHORD IN THE CREATION OF W. A. MO- 
ZART. 


Hans Peter Türk 
Abstract 


Some of the aspects in the use of the Chaconne bass of the Baroque period 
constitute the starting point of the present work, Mozart takes over some sugges- 
tions concerning the way of constructing a theme upon the falling diatonic tetra- 
cord; with the reappearance — in minor — of the theme is the bass chromatized, 
the thematic use of the falling chromatism characterizes especially the minor to- 
nalities, while the ascending one appears frequently in the major. A special as- 
pect appears in the cyclic construction, in which the passus duriusculus formula 
has a most important function (KV 421, KV 516). 


LE TETRACORDE CHROMATISE DANS LA CREATION DE W. A. 
MOZART 


Hans Peter Türk 


Résumé 


Le point de départ de l'étude est donné par quelques aspects sur l'emploi 
de la basse de chaconne à l'époque du baroque. Mozart y puise des suggestions 
concernant la maniére d'exposer un theme au-dessus du 'tâtracorde diatonique 
descendent, dynamisant la basse par la chromatisation à l'occasion des réparatitions 
(en mineur) du dit théme. L'emploi thématique du chromatisme descendent carac- 
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terise surtout les tonalités mineures et le chromatisme ascendent apparait fré- 
quemment en majeur (deuxième thème, theme conclusif, théme de final). 

Un aspect différent apparait dans la construction cyclique, où la formule, 
passus duriusculus-remplit la fonction d'une cellule génératrice (KV 421, KV 516). 


Хроматический тетрахорд B творчестве А. Моцарта 


Ганс Петер Тюрк 
Резюме 


Исходной точкой этой работы составляют некоторые виды использования голоса 
“Daca чаконы в эпоху Барокко. А. Моцарта навело на идею каким образом изложить 
тему над нисходящим диатоническим тетрахордом, усиляя бас хроматизацией по поводу 
вторичного появления (в миноре) соответствующей темы. Тематическое употребление нисхо- 
яащего хроматизма характеризует, главным образом, минорные тональности, а нисходящий 
хроматизм появляется чаще всего в мажоре (вторая тема, заключительная тема, тема 
финала). Особый вид представляет в циклическом построении, в рамках которого формула 
passus duriusculus исполняет функцию одной порождающей клеткой (KV 421, KV 516). 


DER CHROMATISIERTE TETRACHORD IN MOZARTS WERKEN 


Hans Peter Türk 


Zusammenfassung 


Ausgangspunkt der vorliegenden Betrachtungen bilden einige Verwendungs- 
arten des Chaconnenbasses im Barockzeitalter. Von hier übernimmt Mozart An- 
regungen in bezug auf die Art, ein Thema über dem fallenden diatonischen Te- 
trachord aufzubauen; bei dessen wiederholtem Auftreten wird in Moll der Bass 
chromatisiert. Die thematische Verwendung der fallenden Chromatik ist vor allem 
den Molltonarten eigen, während die steigende Chromatik haufig in Dur auftritt 
(zweites Thema, Schlussthema, Finale-Themen). Eine besondere Verwendungsart 
geht aus dem zyklischen Aufbau hervor, in welchem der passus duriusculus die 
Funktion einer Keimzelle erfüllt, die das ganze Werk durchzieht (KV 421, KV 516). 


IL TETRACORDO CROMATIZZATO NELLA CREAZIONE DI W. A. 
MOZART. 


Hans Peter Türk 
Riassunto 


11 saggio prende lo spunto da certi aspetti dell'uso del basso della ciaccona 
nel Barocco. Mozart ci si ispira per il suo modo di esporre un tema sul tetracordo 
diatonico discendente, stimolando il basso attraverso il cromatismo, ogniqualvolta 
ritorna il tema rispettivo (in minore). L'uso tematico del cromatismo discendente 
è caratteristico soprattutto per le tonalità minori, mentre il cromatismo ascendente 
appare di frequente in maggiore (il И tema, il tema conclusivo, i temi finali). 
Un aspetto particolare appare nella costruzione ciclica, nella quale la formula 
passus duriusculus compie la fuzione di una cellula generartrice (KV 421, KV 516). 
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MOTTO-UL MOZART IN SIMFONIA JUPITER 
ANDREI ВЕМКО 


Între motivele melodice preferate de Wolfgang Amadeus Mozart, 
se găsește si cel format din patru sunete de valori mari, avînd la bază 
o secundă mare suitoare, o terță mică suitoare si o secundă mică cobo- 


ritoare: 


Importanţa acestui motiv, de о pregnanţă remarcabilă, este relevatà 
de cei mai multi autori care se ocupà de creatia mozartianà. Cel mai des 
se subliniazà rolul motivului în Simfonia Jupiter. Unii aratà aparitia 
motivului si in alte lucràri, unele premergàtoare acestei simfonii. Georg 
Wilhelm Berger mentioneazà fenomenul aparitiei motivului în anii 
de început ai creatiei compozitorului si culminarea lui în Simfonia Jupi- 
ter, considerînd această celulă drept un leit-motiv, un simbol (1,157). 
Leopolda Schmidt aminteşte si el de folosirea acestui motiv în Cre- 
doul Missei în Fa (K 192) (7,53; 7/94) Sandor Jemnitz, pe lîngă 
missa amitità mai sus, pomeneste si de Missa în Do (K 257) unde mo- 
tivul apare in Sanctus (3,257). Jemnitz într-un moment dat foloseste 
chiar denumirea de Motto-Mozart (3,308), denumirea caracteristică, pre- 
luată și de noi pentru titlul acestei lucrări. Eugen Pricope ne mai 
semnalează apariţia motivului în Simfonia în Sib (K 319) (6,270; 6/306). 
Lichtenberg ne atrage atenţia asupra folosirii motoului şi în Sonata 
pentru vioară si pian (K 481), precum si asupra legăturii cu tema fugii 
din Cvartetul de coarde în Sol (К 387) (5,237; 5,255). Wyzewa şi Sa- 
int-Foix remarcă folosirea motto-ului în Missa ín Fa nu numai în 
partea Credo-ului ci si in alte părţi. Ne atrag atenţia asupra unei surse 
a lui Mozart: folosirea acestei teme de către Joseph Haydn în Simfonia 
în re (nr. 13), datînd din anul 1763. Autorii argumentează cunoaşterea 
acestei lucrări de Mozart prin faptul asemănării unor procedee de prelu- 
crări în Credo si în finalul simfoniei haydniene (10 IL, 154). Tot in mo- 
nografia aceasta găsim semnalată folosirea motto-ului de. Mozart într-un 
Tantum ergo (10 I. 464; 10 IL, 154). În volumul lui Dennerlein 
găsim semnalată o variantă minoră, în Rondoul în fa (K 494) (2,316), 
iar Uifalussy menţionează existența motto-ului si in partea a doua a 
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Simfoniei în sol (K 550), arătînd că motto-ul face parte dintr-o grupă de 
teme alcătuite din valori mari (9,148—149). | | B 

Parcurgind temele mozartiene sistematizate in volumul lui Kóchel 
(4), intilnim acest motto intre prelucrárile fácute de Mozart pe temele im- 
prumutate de la Johann Sebastian Bach, din volumul a] doilea al Wohl- 
temperiertes Klavier-ului (К 405, nr. 3), in Andantele Cvartetului de 
coarde (K 575) — cu o ritmizare deosebitá de cele de piná acum. 

Afară de apariţiile de mai sus, găsim încă două tipuri ale motto-ului 
prezente în creaţia mozartiană. În primul tip saltul de terță dispare prin - 
intercalarea sunetului dintre cele două elemente ale tertei (K 385): 


—q OCP  !K385) 
лш 


т» IE IS III 
Co a AET TRE ERS, 10А EERE 
ыы 


În al doilea tip, motivul mentine linia, el fiind format din elementele 
unui trison, completate cu secunda coborîtoare. Acest tip foloseste tri- 
sonul în stare directă sau în răsturnare, cu completare exterioară: 


{К 575) 


Într-o măsură mai mică sau mai mare, Mozart foloseşte acest motto 
în următoarele creaţii: 


1) Cvartetul de coarde în Sol (K 387), 
2) Cvartetul de coarde în Re (K 575), 
3) Concertul pentru pian și orchestră în do (K 491), 
4) Fuga în Do (K 385), 
5) Missa în Fa (K 192), 
6) Missa în Do (K 257), 
7) Rondo în fa (К 494), 
8) Simfonia în Sib (K 319), 
9) Simfonia în sol (K 550), 
10) Simfonia în Do (K 551), 
11) Sonata pentru vioară și pian (K 481), 
12) Tantum ergo (K 142) si : 
13) Transcriere pentru cvartet de coarde a cinci fugi de J. S. Bach 
(K 405, nr. 3). 


* 
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In cele се urmeazá vom semnala ре baza Simfoniei Jupiter citeva 
aspecte ale motto-ului їп ceea ce priveste: 
1) structura sa si variantele sale, 
2) folosirea d.p.d.v. al 
a) liniei melodice, 
b) ritmului, 
с) armonizării, 
d) instrumentàrii. 


* 


1) Formula de bază a motto-ului, másurind distanţa dintre elemen- 
tele sale cu semitonul, prezintă următoarea structură: 2--3-+1-==6. Ре 
parcursul simfoniei compozitorul foloseste si alte variante ale motto-ului, 
ajungînd la următoarele formule structurale (în unele din aceste variante 
direcţia secundei a doua se schimbă, în loc de coborîtoare si ea devine 
suitoare): 


1+3+1= 5 (ms. 158—161, vioara П) 
1+5+1= 7 (ms. 364—567, vioara П) 
1+6+1= 8 (ms. 247—230, contrabas) 
1+64-2= 9 (ms. 245—248, vioara П) 

-147+2=10 (ms. 362—365, viola) 

‚ 2+3+1= 6 (ms. 1—4, vioara І) 

` 243--2=: 7 (ms. 194—196, flaut) 
2+4+1= 7 (ms. 227—230, contrabas) | 
2+6+1= 9 (ms. 362—365, contrabas) 


Un alt aspect al variantelor prezintà cele patru formule provenite 
din practica polifoniei, folosite si de adepţii muzicii seriale, pe lingă for- 
mula de bază (a) a motto-ului, prezenţa recurenfei (b), a formulei oglindă 
(с) si a recurentei oglinzii (dy. | 


* 


2a) Acest motiv, în cadrul Simfoniei Jupiter are un rol important în 
organismul complet al melodiei. Pe lîngă acele modificări amintite mai 
sus la combinaţiile structurale, semnalăm existenţa unei formule melo- 
dice de arc, realizat prin secventarea motto-ului. Centrul arcului este 
moto-ul al treilea, fiind interceptat de două formule pe re, la polurile 
de margine aflîndu-se două formule pe do: 


i Aceste variante зе găsesc de altfel si în muzica gregorianá, unele în cea 
bizantină (Vezi: Cantuale. Red. de Lajos Bârdos, Gyula Kertész si 
Geza Koudela, Budapest, [1936 ?], pag. 419, 428; 402; 373; 420; — respectiv 
Egon Wellesz: Die Musik der byzantinische Kirche. Köln, 1959, pag. 15, nr. 2, 
pag. 23 nr. 1, pag. 60 nr. 4, precum si Egon Wellesz: A History of Byzantine 
Music and Hymnography. Oxford, 1949. pag. 371 nr. 1, pag. 372, nr. 2). 

In trio-ul Menuetului din Simfonia Jupiter, Mozart anticipează pe lîngă for- 
mula de bază a motto-ului şi recurenta oglinzii (Vezi: 551, ms. 68—75). 

Ca sursă pentru compozitor a putut servi muzica gregoriană (Vezi: 10 11, 154; 
7, 53; 7, 94). Lichtenberg aminteşte de Magnificat (5, 255). Cristian consi- 
deră motto-ul originar din muzica populară germană (Vezi: Vasile Cristian: 
Wolfgang Amadeus Mozart. Ed. Muzicală, Bucuresti, 1958. 147). 
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{ms.1-4} 
г == == 
(ms. 227-230) 
pere E Re 
о = 


_ (ms.364-367) 


c) 


(ms. 362-365) 
ЕЕ 


(ms. 233-252) 


Prin repetarea, respectiv prin secventarea motto-ului la cvintă şi la 
octavă, compozitorul ajunge (cu repartizarea motto-ului la diferite grupuri 
de instrumente) la folosirea de opt ori a motivului, în coda simfoniei, în 
cadrul fugii: 


(ms. 371-402) 


În ceea ce priveşte apariţia motto-ului cu un caracter polifonic, asis- 
tăm la o bogăţie genială a diferitelor combinaţii. Unele din aceste pro- 
cedee s-au subliniat deja, între alţii de Albert Siklós (8, 158—165). 
Aici vom arăta numai combinaţiile legate de motto-ul Mozart, lăsînd la 
o parte varietatea folosirii celorlalte teme din finalul Simfoniei Jupiter. 

Exemplele de mai jos ne înfățișează apariţia motto-ului în societatea 
fiecăruia din celelalte patru teme, cu inversarea vocilor, pentru fiecare 
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4 Ces 
, ac — ca, 


—motto-ul Mozart, b=tema а doua 
lema a cincea), deci: ab — ba 


'combinatie posibilă (aici litera a 
tema a treia, d==tema a patra, e 


ad—da, ae—ea 


(ms.371-5) 


(ms. 388-391) 


(ms.376-9) 


k 

| 
Г 
М 


р 
- 


ШЕ ИЙ Б ШП pe 
[3.3.1 1-1 RR 


То: 


(ms.388-91) 


(ms.392-5) 


(ms. 380-3) 


à 


à cea a 
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2 


plarea а douà teme, ni se prezint 
e acestea Siklós prezint 


ba. Dintr 


Dintre combinaţiile posibile cu cu 
bac si с 


trei variante: acb, 
doua (8, 161), noi redăm a treia: 


| 
[rece licia toiimue- XI YESSEEQ r cli 
Lorelei ие НЫ и 
[ore citi 


(ms. 387- 391! 


f Combinatiile cu cuplarea trei, respectiv a patru: teme, redám dupá 
Siklós (8, 162—163) variantele dabc si abcde: | 


În ceea ce privește folosirea melodică а motto-ului, am dod: sá sub- 
liniem aparenţa polifonicá a lui în țesătura armonică a. partiturii, unde 
în timp de cîteva măsuri apar cele douăsprezece sunete ale gamei cro- 
matice. Aici în bas, apare si o variantă mai liberă a moto-ului — cu 
schimbarea direcţiei secundei a doua și amplificarea saltului: 

Tot în această ordine de idei semnalăm apariţia motto-ului într-un 
canon bazat pe formula de bază a motto-ului si a recurentei sale, precum 
într-altul bazat pe varianta de oglindă si amplificată cu terţe, respectiv 
cu acorduri (8, 159; 9, 150): 


га а БЕШ ЕГШ 
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(rete 
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(ms. 225-233 


"— 


b) Folosirea ritmicá a motto-ului se rezumá la durate lungi de patru 
pátrimi, cu cîteva exceptii cînd se modificá nota de încheiere sau cea de 


la inceput (de exemplu ms. 56, 399, 402). 


* 


c) Aparitia motto-ului în cadrul armonic este si ea variatà, bogatà 
în nuante. Cele nouà exemple care ne stau la dispozitie în final, sînt 
tot atîtea variante, drept dovadà cà compozitorul se abtine de la sabloane. 
Din această varietate redăm șase realizări în formă de cifraj: 


6 
Do: J n° V v 
Do: м v 1 
pa 8 
so: М мп V I 
6 Š, 
re: VI #4 З v | 
$ # 
ta: IV. IP #195 y7 | 
Do: V7 VI IV 18 


(ms.1-4) 
(ms. 9-12) 
(ms. 194-196) 
(ms. 199-201) 
(ms. 204-206) 


(ms. 227-230) 


În exemplele următoare moto-ul armonizat apare pe o pedală. Por- 
nirea si încheierea în ambele cazuri se face cu treapta intiia, iar cele- 
lalte două sunete se armonizeazá cu treapta a doua şi a şaptea — cu o 


mică nuanţă: 


206 


ms.166-189) 


— 
Es 
_ 
= 
5 
2 

1 

© 
2 
bari 
n 
E 

= 


tto-ul într-un cadru armonic care 


(Do), trece printr-o serie de tonalit 
la — те — sol — do — fa), folosindu-se 


de I—V, respectiv de VI—V: 


Ultimul exemplu ne prezintà mo 
porneste de la tonalitatea de bazá 


nrudite (Fa—r 


ti 


а 
în ge- 


^ 


* 


2 — ті -— 


^ 
T 
L. 


x 
a 
2 


3 


neral de o secvent 


(ms. 233-252) 


207 


d) În ceea ce priveşte latura instrumentürii a motto-ului, ni se pre- 
rintà un tablou în care compozitorul folosește diferitele culori cu eco- 
nomie, cu dibàcie, punctul culminant rezervîndu-l pentru repriză, în 
rest, motto-ul apare cel mai des în grupul coardelor, mai ales în cel al 
viorilor. Iată tabloul rezumativ al instrumentării motto-ului: 


Expoziţie Tratare Repriză 
flaut flaut 
oboi oboi 
fagot 
corn 
coarde (viori) coarde coarde 
(toate grupurile) (toate grupurile) 


* 


Din cele expuse mai sus rezultà: 

a) folosirea într-o perioadă lungă (de la K 142 pînă la К 515) cu un 
rol crescînd a unor surse ale muzicii gregoriene, tema-Credo — respectiv 
motto-ul Mozart — fiind una dintre cele mai preferate de compozitor; 

b) folosirea ingenioasă a motto-ului în finalul Simfoniei Jupiter, com- 
pozitorul elaborînd o serie de variante structurale, melodice, incadrind 
acest element al limbajului său în combinaţii polifonice foarte variate, 
armonizindu-l in mod nuantat si instrumentindu-] cu punctul culminant 
in repriză. 
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THE ,,MOZART MOTTO* IN THE JUPITER SYMPHONY 
Andrei Benk6 
Abstract 


The author points out the presence of the first theme in the finale of the 
,Tupiter* Symphony. He shows several aspects in connection with the use of this 
theme; studying the structure, the variants of the motto, its framing within the 
melodies of the symphony (sequence, arch form, poliphony) he analyses the full 
of light and shade harmony of the motto. He proves by means of several examples 
the ingenious achievement of this element of Mozart's musical language. 


LE „MOTTO MOZART“ DANS LA SYMPHONIE JUPITER 
Andrei Benkó 


Résumé 


L'auteur signale la présence, dans la création mozartienne, du premier théme 
du final de la symphonie Jupiter Il présente quelques aspects liés à l'emploi de 
ce théme, tout en étudiant la structure, les variantes du motto, son encadrement 
dans la mélodie de la symphonie (la séquentation, la formule d’arc, la polyphonie); 
il analyse l'harmonisation nuancée du motto et montre certains aspects concernant 
la rythmique et son instrumentation. On démontre par des exemples l'ingénieuse 
fructification de cet élément du langage musical mozartien. 


„Morro Моцарта” в симфонии Юпитер 
Андрей Бенкё 
Резюме 


Автор обращает внимание на присутствие первой темы финала Симфонии Юпитеы 
Представляет виды, связанные с употреблением этой темы, изучая структуру, вариант- 
„Мотто”, его включение B мелодику симфонии (по секвенциям, формула аркового харакр 
тера, полифония), анализирует оттеночную гармонию, показывает виды, связанные с 
ритмикой и его инструментовкой. Демонстрирует примерами находчивую плодотворность 
этого элемента в музыкальном языке Моцарта. 


DAS ,MOZART-MOTTO* IN DER JUPITER-SINFONIE 


Andrei Benk6 


Zusammenfassung 


Der Verfasser weist auf das wiederholte Vorkommen des ersten Themas aus 
dem Finale der Jupiter-Sinfonie in Mozarts Werken hin. Er führt Umstânde an, 
die an die Verwendung dieses Themas gebunden sind, untersucht die Struktur, 
die Varianten des Mottos, seine Einordnung in die Melcdik der Sinfonie (Sequenzen, 
Bogenformel, Polypbonie), analysiert die farbenreiche Harmonisierung des Mottos, 
behandelt dessen rhythmische und instrumentationstechnische Aspekte. Er beweist 
anhand von Beispielen die geniale Verwertung dieses Bausteines der mozartschen 
Musiksprache. 


14 — Lucràri de muzicologie 209 


IL ,MOTTO MOZART“ NELLA SINFONIA JUPITER 


Andrei Benkó 


Riassunto 


L’autore segnala la presenza nella creazione mozartiana del primo tema del 
finale della sinfonia Jupiter. Presenta aspetti legati all’uso di questo tema, studiando 
la struttura, le varianti del „Motto“, il suo inseriri nella melodica della sinfonia, 
analizza l'armonizzazione ricca di sfumature del „Motto“, dimostra aspetti legati 
alla ritmica ed alla sua istrumentazione. Mette in rilievo con esempi ingegnosi 
lo sviluppo di questo elemento del linguaggio musicale mozartiano. 
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CORELATII ÎNTRE ARIA WAGNERIANA SI LIED 


GRIGORE CONSTANTINESCU 


. Unul dintre cele mai importante capitole ale muzicii și artei roman- 
tice, opera wagneriană, reprezintă — fapt de altfel pe larg discutat și 
analizat pe parcursul ultimului secol — punctul nodal al maturizării 
genului. Ansamblul creaţiei de operă romantică, consecințele acestei epoci 
in lumea contemporană, nu pot fi înţelese si apreciate fără urmărirea 
îndeaproape a complexităţii gîndirii marelui artist, ca moment de sinteză, 
concluzie si totodată deschidere de noi orizonturi. Pe parcursul apariţiei, 
elaborării tematice si creatoare a partiturilor sale, Richard Wagner pàseste 
de-a lungul unei clare traiectorii a evolutiei mijloacelor de comunicare. 
Tot ce apartine universului wagnerian, apartine în aceeași măsură speci- 
ficitàtii teatrului liric, privit ca fenomen complex de cultură. Nu este 
cazul unei adaptări la gen, compozitorul reprezintă însăşi ipostaza ge- 
nului în epocă. După cum bine observă André Coeuroy: „Wagner 
nu este într-adevăr liber, nu se manifestă în întregul personalităţii sale 
în. muzica instrumentală. Opera condiționează, ca un postulat, wagne- 
rismul**, Desigur, nu inseamnă aceasta cá Wagner este limitat la anumite 
mijloace, cá el se indepárteazá de о conceptie simfonicá їп gindire. Este- 
tica sa, situind muzica pe primul plan al spectacolului total de sunet, 
poezie, imagine, presupune plenar o asemenea viziune de sorginte beetho- 
venianá. Dar, in aceeasi másurá, ea se impune ca o esentialá ipostazá a 
genului teatral prin excelentà, subordonind spectacolului muzical, moda- 
litátile de exprimare. 

Intens preocupat de complexele probleme pe care le pune un ase- 
menea mod de manifestare a ideilor, compozitorul, poate mai mult decit 
oricare alt artist al epocii sale, ísi directioneazá evolutia, deliberat, pe 
douá planuri paralele, intim intrepátrunse. Pe de o parte, se evidentiazá 
problematica elaborárii unei vaste, inovatoare teorii a teatrului muzical; 
pe de altá parte, urmàreste aplicarea acestei problematici, elucidate teo- 
retic, in actul creator (desigur, nu este nevoie de explicatii deosebite, 
pentru a dovedi cá nu ne aflám in fata unui teoretician care experimen- 
teazá cele gindite in limitele speculatiei sterile, lipsite de o finalitate 
convingátoare a tráirii intens dramatice, sincer angajate în mesajul poe- 
tico-muzical). Tocmai din aceastá intilnire de planuri, pe care nu o putem 
asemána cu conceptia esteticà si filozoficá a nici unui alt mare creator 
contemporan compozitorului, reiese mai clar drumul parcurs, ca un drum 
al inovatiei de substantà, convingătoare, argumentată si; 'neîndoios, пе- 
cesarà. Si, de fapt, aici rezidà si cheia de boltà a explicatiei covîrsitoarei 
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influente pe care a exercitat-o (si o mai exercită pe alocuri în prezent) 
wagnerianismul, în întreg limbajul romantic si post romantic. Dar în 
aceeași măsură, se cuvin observate legăturile compozitorului cu tradiţiile 
operei. Aproape toate problemele prezente în opera wagneriană preexistă 
în creaţia 51 gîndirea componistică precursoare. Nu pare exagerată astfel, 
posibilitatea propusă de André Coeuroy a unei analize „Wagner 
înaintea lui Wagner“?, privind domeniul literar (de tehnică, poezie, teh- 
nică si ideologie) si cel muzical (să nu cităm, spre pildă, decit celebrele 
procedee leitmotivice sau treptata trecere spre arhiteciura operei pe 
numere deschise, diversificarea efectelor armonice, ritmice sau orchestrale). 


Wagner apare în istoria muzicii germane, în momentul în care liedul 
își începuse cea mai importantă perioadă de afirmare. Sînt deja definite 
cîteva formulări esenţiale pentru conturarea genului, principiile de inspi- 
ratie poetică, orientările tematice şi chiar cîteva direcţii posibile de evo- 
lutie, Liedul romantic german, apărut după o îndelungată perioadă de 
gestație a artei poetice transpuse în arta sonoră (să amintim minnesân- 
gerii, meistersăngerii, experienţa barocului în cantatà, oratoriu, singspiel si 
operă, elaborarea legilor declamatiei de către Gluck, urmaș al lui Lully 
si Rameau), ajunsese deja în stadiul maturității o dată cu clasicismul. La 
Mozart, dar mai ales la Beethoven, nu mai este necesar să-i căutăm pre- 
zenta doar în creaţii mai ample, ce l-ar fi asimilat în unele secvenţe. El 
este afirmat pe de o parte sub forma muzicii instrumentale (în melodia 
acompaniatà a formelor tripartite), iar pe de alta, în lucrări concepute ca 
atare, pentru voce şi pian. Cîteva pagini mozartiene, dar mai ales creaţia 
beethoveniană de lied, constituie baza pe care un Schubert sau Schumann 
vor edifica arhitectonica complexă a liedului romantic, concretizîndu-i 
și ipostazele principiale. Este vorba atit de strinsa legătură cu tradiţia 
cântecului popular german (într-un fel şi a structurii simetrice a dan- 
surilor), cât si despre relaţia — în această formă superioară, într-adevăr 
o noutate — dintre poezia romantică si muzică. Fie că este cazul liedu- 
lui de factură populară, de cel dramatic, mai apropiat de profilul ariei 
de operă, sau de cel liric, îndreptat spre baladă, această formă de expri- 
mare capătă acum, la începutul secolului XIX, o autonomie şi o persona- 
litate caracteristică ambianţei artistice a romantismului german. Devenit 
o formă deseori preferată de compozitorii secolul XIX, el oferă un teren 
extrem de favorabil experienţei expresive novatoare, datorită programa- 
tismului evident, desprins de alte genuri vocale preexistente. În momen- 
tul începerii activităţii creatoare wagneriene, liedul este pe deplin o 
formă de manifestare reprezentativă a spiritului epocii. lată de ce, pro- 
babil, Wagner nu il va ignora, ci găsind în el o modalitate extrem de 
interesantă, neuzată, îl asimilează printre elementele necesare creerii unui 
climat teatral muzical cu specific national, în poezia si gindirea sonoră. 
O mărturisește de altfel, de-a lungul activităţii sale. Acordînd melodiei 
un rol precumpănitor în operă, Wagner nu spune desigur ceva nou, atita 
timp cît această melodie este pentru el reprezentată de linia italiană, de 
preferinţă belliniană. Dar admiraţia sa pentru acest stil de a transpune 
melodic sentimentele si imaginile poetice nu dăinuie dincolo de. primele 
sale încercări dramatice. Treptat, consideratiile sale asupra melodiei se 
modifică (nu în sensul importanţei, ci în cel al manierei). „Melodia (spune 
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Wagner n.n.) este forma unică a muzicii“, deci principalul mod de mani- 
festare, desigur însà nu simplist acceptatà. În aceeasi màsurà, compozito- 
rul recunoaste importanta pe care, mai ales în primele lucràri de seamà 
(începînd cu Olandezul zburător si Tannhduser) a avut-o liedul popular: 
„Dacă am fost îndreptăţit să resping această influenţă exterioară (melodia 
de. operă tradiţională n.n.), am asimilat pentru melodica mea o hrană 
compensatoare în liedul popular, de care m-am apropiat astfel: Deja în 
această baladă (Balada Sentei din Olandezul zburător n.n.) posesiunea 
instinctivă a proprietăţilor melismaticii populare germane era determi- 
nantà; dar ea а fost mai hotàrîtoare în Liedul matelotilor si în Liedul 
torcătoarelor (din Olandezul zburător n.n.). Ceea ce distinge în modul 
cel mai grăitor melodia populară de melodica italiană, este mai ales spi- 
ritul viu şi ritmica, transmise de dansul popular“t. Această remarcă, pe 
care auditia lucrării o arată perfect argumentată prin rezultatul obţinut, 
dezvăluie una dintre interferentele primare ale ariei wagneriene (desigur, 
considerînd ca atare, în Olandezul zburător, şi cele două cîntece corale) 
cu genul liedului. Pentru Corul matelotilor si Corul torcătoarelor, apro- 
pierea este asemănătoare cu ceea ce face Weber în Preischiitz, ca un 
ilustru predecesor. Nu este însă cazul, privind Balada Sentei, moment 
liric situat la nivelul de echilibru lied-baladă si arie, moment ce poate fi 
comparabil cu celebre pagini de gen (spre pildă cu dramaticul lied schu- 
bertian Margareta torcind). Dar, tocmai în această baladă, asemănările 
depășesc întimplarea, arátind atitudinea deliberată de а găsi soluţii care 
să corespundă poeziei muzicale, cultivate de creatorii de lied. Wagner 
închide în desfășurarea muzicală a ariei o întreagă dramă, complexă ca 
sentimente, diversă ca imagini. Aceasta indreptáteste, chiar de la aseme- 
nea începuturi, ideea că genul liedului conţine, concentrate, elemente 
dramatice pe care unii compozitori de la începutul secolului trecut nu 
au putut sau nu au vrut să le amplifice la dimensiunile teatrului muzical. 
„Wagner, în acest sens, este cel care va elibera universul romantic al 
liedului“5, notează Marcel Beaufils. 


De ce optează Wagner, în anumite secvenţe, pentru genul liedului 
(nu spunem pentru forma de lied, deseori folosită pentru micro sau ma- 
crostructura arhitectonicii unor arii de operă)? Două argumente se im- 
pun. Mai întîi, datorită interferenţei dintre conţinut 51 melodie, principiu 
dominant al dramei wagneriene [„еа trebuie să ia naştere din însăşi evo- 
lutia discursului susținut de un sentiment determinant, ardent“]. Este, 
desigur, unul dintre principiile care guvernează aproape toată istoria 
liedului romantic, pînă la apogeul wolfian (apogeu care reuşeşte, in di- 
mensiuni miniaturale, o sinteză maximă a dramei poetico-muzicale wag- 
neriene). Apoi, trebuie ţinut seama cà Wagner nu presupune doar nece- 
sitatea înnoirii operei, ca formă de succesiune a secventelor, pledind 
pentru desprinderea de modelele tradiţionale. El operează şi în sensul 
modificării profilului intervențiilor solistice, care sînt determinate doar 
de conjunctura dramatică. O parte din aceste momente solistice va re- 
flecta, încă multă vreme (chiar în spaţiul creator cuprins între Tannhdu- 
ser si Tristan și Isolda), influenţa franceză şi italiană în arie, chiar dacă 
nu în stilul melodic, cel puţin în modalitatea de exprimare vocală, cvasi 
concertantă. 
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Există însă alte pagini solistice în care aria părăseşte vădit drumul 
stilului franco-italian, devenind „naţională“ prin simbioza cu genul lie- 
dului romantic german. Fortînd oarecum cadrul stilistic, Wagner face 
aceasta prin apelul la o atmosferà care acceptà ,,arhaizarea“ pretextului. 
Etapa iniţială a acestui procedeu este Tannhăuser, care ne oferă cîteva ar- 
gumente їп favoarea fuziunii liedului cu aria. Climatul istoric, dar mai 
ales pretextul Concursului (actul II) devine o modalitate argumentată de 
a ocoli stilul de arie operistică, de a experimenta o nouă dimensiune a 
cîntecului poetic acompaniat (de astă dată de orchestră), în care precum- 
pánitor este procedeul interpretării muzicale a cuvintelor. ,Arhaizarea* 
de care vorbeam este prezentă însă mai mult în alegerea momentului şi, 
poate, în maniera de scriere a versurilor. În primul Cîntec al lui Wolfram 
(actul II, scena IV), Wagner recurge la aspectele improvizatorice ale me- 
lodiei acompaniate de arpegii (imitînd un instrument cu coarde ciupite), 
construind pe principiul depănării frazelor, cu un fond intervalic si ritmic 
comun, în care forma este dată de frazarea muzicală a versurilor. Același 
procedeu ce creează climatul adecvat liedului este prezent si în Cîntecul 
iui Walter (actul II, scena IV), doar că aici secţiunea între recitativ si 
arioso dă impresia de înrudire cu aria preciasică. Coda soloului readuce 
însă din nou primul recitativ, accentuînd sfera stilistică aleasă nu întîm- 
plător de Wagner, deoarece opune lui Wolfram si lui Walter pasionalele 
fraze ale lui Tannhăuser, de'astă dată total depărtate de atmosfera lie- 
dului. ‘Mai întîlnim о rememorare a acestui mod de poezie muzicală în 
actul următor (actul III, scena II) în recitativul lui Wolfram, care precede 
aria propriu-zisă. Dezvoltînd sensibil calitatea melodicii acestui recitativ, 
compozitorul îi conferă atît prin scriitură, cît şi prin structura binară a 
formei, însușirile unui adevărat lied (aria ce urmează, contrastează de ait- 
fel, evidențiind diferentierile de gen observate). | 

Începînd oarecum cu Tannhäuser, dar mai ales din unele momente 
ale operei următoare, Lohengrin, Wagner creează perspective cu totul 
noi interferenţei între aria de operă şi genul liedului, imaginînd un re- 
zultat care se va dovedi corespunzător tendinţelor programatismului vo- 
cal simfonic al romanticilor. Este, desigur, încă în aspecte de abia în 
curs de elucidare, genul Liedului pentru voce și orchestră. Mai tîrziu, 
în perioada premergătoare compunerii operei Tristan și Isolda, Wagner 
va alege această formulă (care este departe de orice similitudine cu tra- 
ditionala arie de concert) pentru poemele Mathildei Wesendonck, creind 
un gen foarte apreciat de ultimii compozitori ai secolului, ca formà in- 
dependentà sau inclusà în ciclul simfoniei. În Lohengrin, germenele sin- 
iezei dintre gîndirea simfonică si lied este vizibil prin cea de a doua 
arie a Elsei (actul II, scena II). Forma este mai liberà decît în opera pre- 
cedentà, conturîndu-se un lied tripartit, în care vocea conduce melodia 
determinatà de sensul versului, sprijinità de un acompaniament extrem 
de discret. Aria este integratà dramaturgiei de operà prin interventiile 
„aparte“ ale lui Ortrud si Friederik, de care însă poate fi lesne despăr- 
tità muzical. 

Баса Finalul operei Walkiria (cu marele solo al lui Wothan) depà- 
seste prin amploare simfonică acest cadru lărgit al liedului cu orchestră 
-— se poate spune acelaşi lucru si despre ultima scenă а Isoldei, din actul 
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III, al operei Tristan și Isolda — evoluţia spre o asemenea structură 
melodică clar definită în operă, complexă ca sensuri dramatice, îşi are 
sorgintea în această orientare a lui Wagner spre creația contemporanilor 
săi. Se poate urmări, poate mai bine, linia aceasta de conturare a liedu- 
lui simfonic, bazat pe text cu tentă poetică şi filozofică (mai tîrziu am- 
plificată de Mahler), în marele monolog al lui Hans Sachs, din Maeștrii 
cintàreti din Niirenberg. Nu este, în secvenţa la care ne referim, nici o 
îndoială în privinţa orientării facturii muzicale spre un mare solo vocal, 
neostentativ detașat de contextul acțiunii, in acelaşi timp realmente de- 
părtat de factura, oricît de vagă, a ariei. Mai mult decît în exemplele 
precedente, Wagner intuieste pe deplin necesitatea unei imagini sonore 
comune, între solist și orchestră, așa cum o realizează poate numai Mah- 
ler, în cele mai valoroase pagini ale genului. 

Cu Maeștrii cintüreti din Nürenberg, Wagner atinge însă si un alt 
nivel al relaţiei directe lied — arie. Pe traiectoria unei spirale ascen- 
dente, ceea ce fusese încercat in Tannhäuser, prin creearea unor solouri 
care evocau arta poetico-muzicală veche, este reluat în disputele teore- 
tice ale Maestrilor cintàreti, în explicaţiile pe care David le dă lui Wal- 
ter si, mai ales, practic, în cele douà arii ale lui Walter si cupletul comic 
al lui Beckmesser. Comedia. muzicală îi permite acest joc al genurilor, 
cu efect de culoare, dar și cu valenţe poetice remarcabile. Poate cel mai 
apropiat exemplu rămîne însă primul cîntec al lui Walter, de o expresie 
melodică (oricît ar surprinde) autentic brahmsiană. 


Fără a avea un loc binedeterminat în desfășurarea muzicală a dra- 
maturgiei, ca punct de maximă concentrare ce ar putea determina cu 
necesitate prezenţa ariei, alte numercase momente din operele wagne- 
riene își revendică înrudirea cu liedul. În asemenea cazuri putem obser- 
va, în stilul melodic al compozitorului, o tendință (in mod generalizat) 
spre adoptarea unei maniere personale, care să reprezinte intim carac- 
teristici ale muzicii vocale germane. Declamatia, determinată de muzi- 
calitatea latentă a versului si de muzicalitatea emoţională a contextului 
dramaturgic, se relevă ca o deosebit de interesantă filieră stilistică. Ar 
trebui amintite, printre cele mai evidente secvenţe de acest fel, frazele 
Landgrafului, din Tannhauser (actul II, scena ПТ), impresionantul duet 
care încheie actul I al operei Walkiria (secvenţa duelului Sieglinde — 
Siegmund, cunoscută si sub numele de Vraja primăverii, în care orches- 
tra apare ca un al treilea personaj al imaginii) sau frazele patetice ale 
lui Kundry din duetul cu Parsifal (actul al II-lea). 


În relaţia lied-arie, opera wagneriană ne mai dezvăluie un aspect, 
poate cel mai original ca factură stilistică. Părăsind aproape complet 
sprijinul acompaniamentului instrumental, compozitorul aduce în cen- 
trul atenţiei cîntecul vocal pur, descins parcă din legenda minnesânge- 
rilor. Trei asemenea momente se detașează net din partiturile sale — 
Cântecul păstorului din Tannhäuser, Cîntecul lui Lohengrin către lebădă 
şi Cîntecul marinarului din Tristan și Isolda. În toate cele trei cazuri, 
Wagner apare ca un maestru al liedului. Nu numai prin aspectul sonor 
exterior, prin cel al purității poetice, ci prin însăși factura muzicală, 
aparent simplă, dar de fapt de o excepţională subtilitate a formei mi- 
crostructurilor. 
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Cîntecul păstorului (actul I, scena ПТ) este conceput ca o miniatu- 
ralà temà cu variatiuni (variatiuni asupra celor douà elemente motivice 
prezente în prima frazà, notate cu a si b). Iatà schema acestei pagini, 
pentru prima datà prezentà în cadrul unei opere: 


a (2 măsuri) A 
b (2 măsuri) | Strofa I 

b var. (2 + 2 măsuri) 

a varı (3 măsuri) | Strofa a II-a 
a var.2 (3 măsuri) 


b (2 măsuri) 

b var. cadente (3 măsuri) 
a var.s (2 măsuri) 

b var. cadente (3 măsuri) 


Concluzia 


realizînd, în mod vizibil forma de Barr, atît de utilizată de vechii maes- 
tri ai liedului german medieval. 


Nu mai puţin interesant este Cîntecul lui Lohengrin (actul Т, scena 
II), în care compozitorul, tot pe principiul maximei utilizări a resurselor 
motivice, schiteazà structura unui lied bipartit strofic, fiecare membru 
component fiind la rîndul său purtătorul unor germeni variabili ne- 
cesari pentru a da discursului o aparenţă improvizatorică: 


Qi + а» cad. 
bi + be | Strofa I 
qi Var. + а? | 
б bi + be var. Ji | Strofa аП-а 
в } Coda 


În primele màsuri ale operei Tristan si Isolda, după cutremurătorul 
Preludiu, Wagner renunţă la orchestră, lăsînd vocii solo dificila misiune 
de a deschide evenimentul scenic iniţial. Se ştie că acest lucru nu este 
întîmplător, Cîntecul marinarului fiind relaxarea de o clipă, necesară 
pentru intrarea în complexa declamatie a melodiei infinite, constituind 
unul dintre rarele popasuri cadentiale ale primului act. De asemenea, 
este interesant de subliniat cá Wagner, folosind tot procedeul de deta- 
liere motivicà si travaliu variational asupra microstructurii melodice, 
creează în acest cîntec o subtilă transformare a unuia dintre leitmotivele 
importante — Leitmotivul mării. Prezentat iniţial într-o formă eliptică, 
el capătă, de-a lungul cîntecului profilul caracteristic pentru întreaga 
desfăşurare ulterioară, în tot actul intii (scenele I, II, IV, V). Ca formă 
arhitectonică, acest moment solistic este singurul dintre cele trei asupra 
cărora am atras atenţia. în care Wagner schiteazà liedul tripartit: 


ai (2 măsuri) A n 
az (2 măsuri) i 
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Leitmotivul mării Di (2 măsuri) 
bi var. cad. (2 màsuri) B 2f 
b» (2 másuri) (7 " 
b» (2 măsuri) 


a2 var. (4 măsuri) 


az var. (4 măsuri) | wa | | 
ai var. (4 măsuri) {4 


Structura acestui cîntec este atît de supusă versului (mai bine zis rit- 
micii cuvîntului), încît forma se subordonează firesc prozodiei, determi- 
nînd o firească intrare a orchestrei, după o acumulare tensionată a rit- 
micii. Liedul se conturează într-o simetrie perfectă a declamatiei, au- 
tentică profilare a genului, la fel de pură în expresie 51 formă, ca cele 
mai măiestrite pagini ale maeștrilor contemporani lui Wagner. 


Sinteza la care Wagner ajunge treptat, parcurgind drumul expe- 
rientei oferite de fiecare operă în parte, ca etapă de acumulare, se deo- 
sebeste clar, după cum vedem, de tot ce înseamnă teatru liric romantic, 
prin originalitatea soluţiilor si în acest domeniu al stilului vocal (desi, 
trebuie accentuat, punctul de pornire este cel al asimilării tradiţiei cul- 
turii muzicale si poetice germane). Interferenţa gîndirii wagneriene, în 
relaţia dintre genul operei şi cel al liedului, nu este întru totul epuizată 
prin prezentarea acestor aspecte. Mai există o ipostază a acestei relaţii de 
interinfluentare, deosebit de complexă, care ne conduce de la planurile 
restrinse ale secventelor, la concepția mare asupra construcţiei operei. 
Preluînd aspectul arhitectonic al teatrului prewagnerian, din care de- 
sigur nu lipsesc inovațiile, compozitorul este preocupat de ansamblul 
succesiunii. Nu întîmplător, majoritatea scrierilor sale teoretice consideră 
această problemă ca fiind esenţială pentru progresul genului liric. Dacă 
nici un moment Wagner nu şi-a pus întrebarea necesităţii existenţei ope- 
rei, dacă nu a considerat spectacolul muzical teatral ca un rezultat hi- 
brid al întilnirii diferitelor arte, totuşi, în privinţa modului de realizare 
a succesiunii, el a manifestat întotdeauna mari rezerve pentru prelu- 
area necondiționată a formulelor consacrate. Aceasta, nu numai discu- 
tind opera germană dinaintea sa, ci şi opera europeană ca fenomen de 
cultură. Wagner nu vedea posibilă realizarea unei asemenea tragedii 
(drame) muzicale decît ,...prin intermediul unei desfășurări compuse 
întotdeauna din teme principale, extinzindu-se nu numai asupra unei 
scene anumite (așa cum se întîmpla în trecut cu piesa izolată ce alcătuia 
numărul vocal în operă), ci asupra întregii drame, în raport indisolubil 
cu intenţia poetică“ (7). Iată deci că ceea ce părea o concepţie legată de 
poezie şi muzică, în cadrul aparent restrins al genului de lied asimilat, 
se referă în operele de maturitate si la macro structură. În proporţii gi- 
gantice, sinteza poetico-muzicală wagneriană ne oferă o dramă muzicală 
ce poate fi înţeleasă ca un amplu lied pentru voci si orchestră. Este acel 
strălucitor, inegalabil Parsifal, operă lied, concluzie şi totală noutate a 
concepţiei compozitorului, apogeul unui spirit creator, care a clădit un 
impresionant monument al teatrului muzical. Dar, pentru a ajunge aici, 
au fost necesare numeroase experienţe de formă si expresie, unele men- 
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tionate în aceste pagini. Neindoios, aspectele asupra cărora ne-am oprit 
pot fi considerate ca determinante, ca partea integrantă a stilului wag- 
nerian, implicit a spiritului romantic. 
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JO mi o 


CORRELATIONS BETWEEN THE WAGNERIAN ARIA AND 
THE LIED 


Grigore Constantinescu 


Abstract. 


The connection between the Wagnerian thinking and the genres promoted by 
the German composers is noticed in the way the lied is influencing the melodies 
and the structure of the arias and solo parts. The stages of such an assimilation 
are pointed out by an obvious connection with the lyrical musical creation be- 
longing to the genre of chamber music, starting from „The Flying Dutchmann“ up to 
Wagner's mature creations. 


CORRÉLATION ENTRE L'AIR WAGNERIEN ET LE LIED 


Grigore Constantinescu 


Résumé 


Le rapport de la pensée wagnérienne avec les genres cultivés par les com- 
positeurs romantiques allemands est particulièrement évident dans la manière dont 
le lied influence sur la mélodie et la structure des airs et des séquences solistiques. 
Les étapes de cette assimilation sont marquées par quelques pages d’évidente filia- 
tion avec la création lyrique musicale du genre de chambre, à partir du Hollandais 
volant et jusqu'aux créations de maturité. 


Соотношение между вагнеровской арией и лидом 


Григорий Константинеску 


Резюме 


Связь между вагнеровским мышлением H жтрраи, выдвинутыми композиторами немец- 
кими романтиками отмечастся совершенно снециальным образом в том, что лид оказывает 
влияние с точки зрения мелодики и структуры на арии и на сольные секвенции. Этапы 
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такого сходства отмечены несколькими страницами при принятии во внимание связи C 
творчеством камерного жанра лирико-музыкального, начиная с Летучего голандца до 
более совершенного творчества. 


WECHSELBEZIEHUNGEN ZWISCHEN WAGNER-ARIE UND LIED 


Grigore Constantinescu 


Zusammenfassung 


Die Beziehungen wagnerscher Auffassung in den Schópfungen der deutschen 
Komponisten der Romantik kónnen ganz besonders in der Art und Weise, in 
der das Lied die Melodik und Struktur der Arien und Solopartien beeinflusst, verfolgt 
werden. Die Stufen dieses Verarbeitungsprozesses tragen vom „Fliegenden Hollán- 


der“ bis zu den Spătwerken, den Stempel ihrer lyrisch-kammermusikalischen 
Herkunft. 


CORRELAZIONI FRA L'ARTE WAGNERIANA E IL LIED 


Grigore Constantinescu 


Riassunto 


Il legame del pensiero wagneriano con i generi promossi dai compositori ro- 
mantici tedeschi si osserva in modo del tutto speciale nella maniera in cui il lied 
agisce sulla melodica e sulla struttura delle arie e delle sequenze solistiche. Le tappe 
di questa assimilazione sono marcate da alcune pagine di evidente parentela con 


la creazione lirico-musicale del genere da camera, dal Vascello fantasma fino alle 
opere di maturità. 
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ASUPRA NOMENCLATURII SI CLASIFICĂRII: SUNETELOR STRAINE DE 
ACORD | | 


DAN VOICULESCU 


„Pînă astăzi, metodele de analizare nu au dispus de o terminologie 
clară si lipsită de echivoc în ce priveşte sunetele străine de acord“ — 
astfel se exprimă Paul Hindemith în al său Unterweisung im Ton- 
satz, în 19371. Într-adevăr, cu toate că au trecut atitea secole de cînd pri- 
mii teoreticieni şi-au pus în mod conştient problema disonantei, anume a 
delimitării, descrierii și denumirii ei (începînd cu Franco, Glarea- 
nus si Artrusi), pînă azi nu există un sistem al notelor străine de 
acord care să fie valabil în interpretarea unui text din epocile muzicale 
figurative. Desigur, fenomenul este parţial explicabil, căci, pe de o parte 
nu toate epocile au cunoscut aceleaşi principii de tratare disonantică, iar 
pe de altă parte, este îndeobște cunoscut faptul că teoretica, în general, 
ca sistematizare, a rămas întotdeauna în urma practicii componistice. Ori- 
cum, nevoia de sistem este azi din ce în ce mai acută, cel puţin pentru 
posibilitatea de interpretare a textelor „clasice“, deşi, în principiu, în a- 
ceastă categorie pot intra şi lucrări contemporane ce se înscriu mai mult 
sau mai puţin în sfera figurativului. Dacă arta muzicală a zilelor noastre 
jonglează cu blocuri sonore, cu texturi, cu suprapuneri heterofone etc. 
— într-un cuvînt — cu structuri, este de la sine înţeles că aici nu mai 
poate fi vorba de o posibilitate analitică amănunţită, tot așa cum facto- 
rul armonic în sine trece pe un plan secundar sau lipseşte cu desávírsire. 
într-o astfel de sferă analitică pot intra lucrări începind din Renașterea 
"timpurie și terminînd cu neoclasicismul secolului XX, bineînţeles, cu deo- 
sebirile de viziune stilistică a fenomenului disonantic, în privinţa calităţii, 
cantităţii si repartizării spaţiale a disonantelor etc. 

. Necesitatea unificării terminologiei este de asemenea stringentă, căci 
diferitele manuale și studii de muzicologie folosesc adeseori termeni im- 
proprii, ceea ce aduce cu sine serioase prejudicii chiar şi procesul de învă- 
támint. În domeniul interpretativ cunoaşterea amănunţită a textului mu- 
zical nu e de conceput fără înţelegerea şi aplicarea conştientă a princi- 
рог expresivitátii potentiale diferite a disonantelor, în ultimă instanță 
— а pronuntiei muzicale?. Faptul cà nici măcar doi muzicieni nu pot 
cădea întru totul de acord cu analiza unui fragment muzical este scuzat 


t Trad. rom., Editura muzicală, Bucuresti, 1967, vol. I, pag. 186. 

2 In studiul introductiv la Traité historique d'analyse muzicale de Jacques 
Chailley, Nadia Boulanger observă: „П s'agit avant tout, l'auteur nous dit 
explicitement, d'analyse gramaticale, l’accord, l’agregation sonore, jouante le róle 
du mot“ (s.n.). 
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pe de o parte de eventualitatea posibilităţii de multiplă interpretare, ‘dar 
mai ales de lipsa de sistem, lipsă ce continuà sà dăinuiască. 

Parcurgînd o serie de tratate de contrapunct, constatăm că în extrem 
de puţine se pune problema sunetelor străine de acord, aceasta mai ales 
din cauza metodelor graduale de predare — cel mai adesea atemporale şi 
astilistice —, si că prin exacerbarea conducerii liniare, elimină orice ca- 
pitol de structură armonică, de sistem armonic, chiar. În schimb, aproape 
toate tratatele de armonie consacră un capitol „notelor melodice“ (R i e- 
mann, Louis-Thuille, Negrea etc), fără însă a aborda problema 
în toată complexitatea ei. Bazate pe principii stilistice ne apar lucrările 
din literatură modernă semnate de Jeppesen (Der Palestrinastil und 
die Dissonanz — 1925), Werner Tell (Neues Lehrbuch des Kontra- 
punkts — 1955), Max Eisikovits (Polifonia vocală a Renașterii — 
1966, studiul Contribuţii la studiul tratării. disonanfei în creaţia lui Bach 
— 1968), Sigismund Todutà (Formele muzicale ale Barocului în 
opera lui J. S. Bach — 1969): spre deosebire de aceştia, alti autori tra- 
tează problema în mod global, neexcluzind însă interpretările stilistice: 
Martian Negrea si Leo Weiner (in tratate de armonie), J a- 
cques Chailley (Traité historique d'analyse muzicale — 1964), sau 
Paul Hindemith (Unterweisung im Tonsatz) E natural ca aceste 
conceptii sá difere substantial, pornind de la faptul cá fiecare lucrare are 
un alt scop. Analizindu-le comparativ si în linie stilistică evolutivă, vom 
incerca sá tragem concluzii ce ne pot servi pentru sistematizarea mate- 
rialului. 

Nici in privinta nomenclaturii globale a sunetelor stráine de acord 
nu existá o unitate de vederi; dacá unii autori le numesc note melodice, 
note secundare (Negrea?, Todutà etc.), alţii folosesc denumirea de note 
străine (cu precizarea: „care se adaugă armoniei de bază“ — Chailley), 
disonante (Jeppesen, Eisikovits), sau sunete străine de acord (Hindemithi, 
şi, într-o oarecare măsură, Weiner). Neajunsurile primelor denumiri con- 
stau în faptul că ele nu acoperă decît sensul figurativ (,figuratia melodi- 
că“ — la M. Negrea), apoi denumirea globală de disonante („tratarea di- 
sonantelor* — la M. Eisikovits) pare a fi mai mult decît atit, autorul în- 
troducind însă aici şi tratarea acordurilor de septimà — desi cu aceasta 
nu epuizează acordurile disonante —-, si pedala; în fine, denumirea adop- 
tată de Hindemith pare a fi cea mai echilibrată si mai apropiată de ade- 
văr. Cu toate că semantica acestor noţiuni poate fi alta în funcţie de stil, 
putem accepta părerea conform căreia deja stilul Baroc cunoștea toate 
speciile de sunete străine de acord, si că sensul lor s-a alterat extrem de 
puţin în timp; de fapt a evoluat gîndirea armonică. 


Tratarea acestor sunete străine de acord este realizată fie global 
(Louis — Thuille, Negrea, Toduţă5), fie în două mari categorii: Hindemith 


3 Folosește si denumirea globală de broderii. 

4 Critică denumirea improprie de sunete străine armoniei. 

5 Tratatul Formele muzicale ale Barocului..., vol. L, comentînd doar forma 
mică mono-, bi- si tristrofică, aduce consideratiuni stilistice numai referitor la 
Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach, 12 Preludii mici si 6 Preludii mici. E 
posibil ca în următoarele volume problema notelor melodice să beneficieze de о 
tratare încă mai amplă. 
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demarcheazà în cartea citatà pasajul si schimbul de celelalte disonante 
prin paragrafe diferite: Chailley propune două mari grupe: 1) note străi- 
ne tranzitorii si 2) note străine simultane; pe linia lui Jeppesen (1 diso- 
nanta ca fenomen secundar; 2. disonanta ca fenomen primar; 3. disonanta 
în serviciul expresiei poetice), М. Eisikovits tratează defalcat 1) discnanta 
ca fenomen secundar (în ера cu ornamentica) si 2) disonanta ca fe- 
nomen primar. | 


Varietatea nomenclaturii ar fi îmbucuràtoare în măsura în care nu 
afectează conţinutul. Acceptînd această multitudine de aspecte ale unuia 
și aceluiași fenomen, vom constata diferențieri mult mai importante în 
concepțiile cu privire la sunetele străine de acord: 

Aceste diferențieri apar în special din posibila ambiguitate a inter- 
pretării noţiunii — împrumutate și la noi — de apogiatură. Legat de 
teoria ornamenticii, dublul aspect al apogiaturii scurte sau lungi, conduce 
implicit la existenţa apogiaturilor slabe şi a apogiaturilor accentuate. Ne- 
recunoásterea faptului cá în fenomenologia disonanticii apogiatura este o 
întirziere nepregătită (sau atacată, eventual prin salt) dar în orice caz 
accentuată, a dus pe mulţi cercetători la concluzii eronate din acest punct 
de vedere, confundînd-o adesea cu notele ornamentale de schimb tratate 
prin salt; deosebirea de esenţă va fi deci legată de demarcatia timpului 
accentuat sau neaccentuat unde apar respectivele sunete. Astfel, Chailley$ 
deosebeşte: 


I. note străine tranzitorii i (pasajul, anticipatia, schimbul, échappée-ul 
/ „broderia“ incompletà/ si apogiatura slabă) si 


II. note străine simultane (pasajul simultan, apogiatura simultană, 
si pedala). 


Pe lîngà importanta pe care o prezintà recunoasterea — pentru pri- 
ma dată — a modificării pe care o suferă tratarea unui sunet în funcţie 
de caracterul său accentuat sau neaccentuat, trebuie înţeleasă metamor- 
fozarea completă a unei atare funcţii, astfel, „pasajul simultan“ (din 
categoria П-а) nu este altceva decît o apogiatură, iar apogiatura slabă 
(din I-a categorie) este de fapt un sunet de schimb întrodus prin salt. 
Noţiunea de échappée (notă „scăpată“, „sărită“), preluată în mod mecanic 
de către unele tratate de specialitate, este varianta inversă a „apogiaturii 
slabe“, adică un sunet de schimb rezolvat prin salt (schimbul liber). Legat 
de critica aceluiași sistem de clasificare, trebuie să adăugăm observaţia 
că includerea pedalei — fapt remarcat și în lucrările semnate de Riemann, 
Louis — Thuille, Weiner, Negrea”, Todutà, Eisikovits etc. — printre su- 
netele stràine de acord este de asemenea discutabilà, întrucît sunetele sau 
formatiunile acordice care se suprapun acesteia au un rol pasager, de 
schimb еїс.; considerăm cá în afară formulele de deschidere ale unor 
lucrări care apelează la pedală, toate celelalte aduc o stagnare aparentă 


6 Pe plan general, Chailley remarcă: a) consonante de bază, elementul pri- 
mar şi ireductibil al analizei; b) note străine, care se adaugă (surajoutent) armo- 
niei de bază fără a o modifica; с) note alterate, care se substituie unor note ale 
armoniei de bază, conservînd sensul armonic prim al notelor pe care le înlocuiesc. 

7 O numeşte „pedala sau nota ţinută pe loc“. 
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a evoluţiei armonice, îmbogăţită prin suprapuneri de funcțiuni. (Se în- 
telege că exceptăm cazurile în care „pedala“ înseamnă nota comună а 
mai multor acorduri). 


Sistemul propus de Weiner aduce şase categorii de sunete străine: 
sunetul alterat, sunetul de schimb, sunetul de pasaj, întîrzierea, anticipa- 
tia si pedala. În afară de incontestabilele merite legate de formarea unei 
viziuni general-valabile asupra sunetelor stráine?, reflectată in diversita- 
tea exemplelor muzicale — aparținătoare mai multor stiluri —, sînt în 
această clasificare si cîteva elemente neclare. Ne referim în primul rînd 
la sunetele alterate (să nu uităm că e vorba de un tratat de Armonie 
funcţională), care pot fi interpretate fie ca proprii acordului, într-o nouă 
formă, Пе ca sunete străine pasagere sau de schimb. Weiner recunoaște 
existenţa unor variante de note de pasaj şi de schimb în a căror pre- 
Байге sau rezolvare intervine saltul, dar nu face demarcatia între sune- 
tele accentuate si neaccentuate de acest fel; excluzind termenul de apo- 
giatură, interpretează toate aceste sunete ca apartinînd formelor de pasaj, 
schimb sau întirziere. 

Pe un plan superior ne apare sistemul disonantic pe baza căruia 
Max Eisikovits propune analiza stilului Baroc. În afară de divizarea mâi 
sus menționată în disonante ornamentale (disonanta ca fenomen secun- 
dar) şi tensionale (disonanta ca fenomen principal), este de menţionat că 
autorul remarcă pe lîngă sunetele de pasaj si de schimb si variante al 
acestora, iar în aceeași categorie întroduce si anticipatia, considerînd-o 
ornamentală datorită faptului că apare pe timp slab sau pe parte slabă 
de timp. La capitolul disonantelor ca fenomen primar sînt comentate în- 
tîrzierea si apogiatura în baza faptului că apar pe timpi tari, accentuati; 
totuși autorul dă numeroase exemple de apogiaturi pe parte slabă de 
timp, care sînt mai mult apropiate de sunetele ornamentale. Sînt de 
observat în studiul citat — care a stat la baza redactării cursului de 
polifonie barocă — o serie de elemente de un real interes, ca insistarea 
asupra rezolvărilor ornamentale ale întîrzierilor, sau întroducerea notiu- 
nii de disonante secundare, parazitare. În schimb, rămîn de clarificat 
problemele de interpretare, care ar trebui să pornească neapărat de la 
structura armonică; disonantele pot fi analizate numai în funcţie de 
această structură. Apare neclară, de asemenea, întroducerea acordului 
de septimá si a pedalei între disonante; după cum зе arăta mai sus, cu 
acordul de septimă nu se epuizează acordurile disonante ale stilului, — 
pe de o parte, iar pe de alta — acordul de septimă poate fi format fie 
prin note de trecere, de schimb sau prin întîrzieri (respectiv apogiaturi), 
fie ca o entitate. 

Într-un sens inovator, nonconformist, se situează sistemul lui Hin- 
demith, cu aplicabilitate asupra întregii perioade figurative a muzicii, 
inclusiv asupra muzicii mai apropiate de zilele noastre, bazate însă pe 
scări sonore (,... întrucît fără gamă nu se poate imagina пісі un fel de 
muzică organizată“). 

Doar parţial consecvent tradiţiei, sistemul lui Hindemith propune 


8 Ca si Chailley, Weiner remarcă existenţa grupului de pasaj sau de schimb. 
9 op. cit., vol. I, pag. 25. 
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denumiri noi, de negàsit în alte surse bibliografice. Tratarea globalà a 
tuturor sunetelor stràine de acord pare sà denote conceptia autorului în 
privinta valorii tehnice (nu si expresive !) aproape nediferentiate cali- 
{айу a acestora!?: 


initiala în limba germanà corespondenţa românească 

W == sunet de schimb Š 

D = sunet de pasaj P 
-V = Întîrziere I 
N = întirziere liberă (apogiaturà) A 

N” = apogiatură prin desprindere А, 

N = apogiatură prin salt A, 

V = anticipatie a 

F = sunet liber neaccentuat L 


F' = sunet liber accentuat 


e. 


Este de remarcat cá apogiatura prin desprindere si apogiatura prin salt, 
ca si sunetul liber accentuat sau neaccentuat sint în fond sunete înca- 
drabile fie intre cele cu caracter ornamental (in functie de exemplele date 
de autor: A ,— sunet de schimb rezolvat prin salt; A, — sunet de schimb 
introdus prin salt), fie intre cele accentuate. Despre sunetul liber neaccen- 
tuat autorul notează са el „nu aparţine niciunuia dintre cele două acor- 
duri între care se află plasat“ si că „se aseamănă cu apogiatura prin salt“; 
iar despre sunetul liber accentuat: „se aseamănă deci cu întîrzierea liberă: 
(cu apogiatura). Aceste precizări sînt în măsură să demonstreze că, în fond, 
este vorba de o tratare mai îndrăzneață, creatoare, a aceloraşi variante 
„Clasice“ de sunete de schimb sau de apogiaturi. Este interesant de notat 
că si Hindemith foloseşte în sistemul sáu apogiatura atit în sens accen- 
tuat, cît si neaccentuat, pornind de la proveniența ornamentală a acesteia 
(desi în principal accentuează cá apogiatura este „о întîrziere nepregü- 
tită ..., un sunet de pasaj căruia îi lipsește punctul de pornire“). Adausuri 
extrem de preţioase se referă la legătura cu ritmica si accentuarea, la 
fel ca si la cazurile ambigue de interpretare, nedeclarind totuşi cazurile 
limitrofe ale fenomenelor. | 


Кага a avea pretentia de originalitate, ре baza analizei critice a siste- 
melor cunoscute, încercăm o succiniă esalonare a sunetelor străine de 
acord!!, cu precizarea de extremà importantà cà în analiza si interpre- 
tarea stilistică ele dobîndesc caracteristici diferențiate, că nu orice stil 
cunoaște varietatea de tratare a acestora: 


10 Totuși, ele sînt tratate în două paragrafe succesive; în privința valorii ex- 
presive, apar pasaje ca următoarele, despre anticipație: „ea reprezintă astîmpărarea 
prematură a curiozitàtii şi, ca atare, se cere folosită aidoma unui condiment gustos 
dar supárátor totodată...“, sau: „...şi întrucît folosirea unei singure anticipatii 
este deja agasantà...“ (op. cit, pag. 185). 


ii Pe planul disonanfelor, în general, distingem: 1) disonanfa liniară neaccen- 
tuatà, 2) disonanta liniară cu repercursiuni verticale, accentuată 51 3) disonanfa 
verticală, acordică. 
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1) Sunete străine de acord-neaccentuate (cu caracter ornamental) 


jp? = pasaj figurat (mutat la octavă) 
|s* — schimb figurat 5 5 
р = sunet de pasaj (trecere) .. | роте ра тынша ша 
в = sunet de schimb 9 Р' = pasaj rezolvat , » 
E sis == schimb introdus prin salt 
8 p == schimb rezolvat prin salt 
а = anticipatie 5 sd == schimb dublul? 
2) Sunete străine de acord-accentuate 
i == intirziere!? 
ap = apogiaturà 


Pentru edificare, dăm ca exemplu analiza aceluiași fragment în două 


variante: Bach: Inventiunea nr. 9 la 3 voci (fa). (у. ex. 2 a şi b, pag. 227). 


tS = 


w 


F һа 


= 
N 


ною mao 9 № 
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12 Exprimà reductiv douà sunete de schimb în sensuri diferite: 


13 Nu opiniem pentru denumirea de suspensiune sau suspensia. 


(dupà Hindemith) 
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ON THE TERMINOLOGY AND CLASSIFICATION OF SOUNDS 
ALIEN TO ACCORD. 


Dan Voiculescu 


Abstract. 


Starting from the terminology used by different authors in #Һеїг speciality 
treatises, the paper is concerned in showing both the advantages and disadvan- 
tages of the systems referred to, drawing the conclusion that the sounds alien te 
accord represent only a part from the whole of the dissonances. 


The author distinguishes: 1/ The unstressed linear dissonance; 2/ The linear 
stressed dissonance with vertical effects and 3/ The vertical accord dissonance. 
The classification of the sound alien to accord, refering to the first two categories 
only, is achieved according to their stressed or unstressed character. 


SUR LA NOMENCLATURE ET LA CLASSIFICATION DES SONS 
ETRANGERS A L'ACCORD 


Dan Voiculescu 


Résumé 


En partant de la terminologie adoptée par divers auteurs dans les traités 
de spécialité, l’auteur présente d’une manière critique les avantages et les désa- 
vantages des systemes en cause, aboutissant à l’accord représentent seulement une 
partie des dissonances. Ainsi distingue-t-il, sur le pian des dissonances, en général: 
1) la dissonance linéaire nonaccentuée, 2) la dissonance linéaire а répercursions 
verticales, accentuée et 3) la dissonance verticale, d’accord. 


La classification des sons étrangers à l’accord, qui se rapportent donc seu- 
lement aux deux premières catégories, est réalisée en fonction du caractère accen- 
tué ou nonaccentué. 


Относительно номенклатуры и классификации звуков, чуждых аккорду 
Дан Войкулеску 


Резюме 


Исходя из терминологии, принятой различными авторами в научных произведениях 
по специальности, автор критически представляет как выгоды, так и ущербы высшеупо- 
мянутых систем, приходя к выводу, что звуки, чуждые аккорду, представляют только 
одну часть диссонансов. Таким образом, в плане диссонансов вообще автор отмечает; [. 
безударный линейный диссонанс, 2. ударный линейный диссонанс с вертикальными отра- 
жениями, и 3. аккордный вертикальный диссонанс. Классификация звуков, чуждых 
аккорду, которые относятся только к первым двум категориям, осуществлена в зависи- 
мости ударного или неударного характера последних. 


ii BENENNUNG UND EINTEILUNG DER AKKORDFREMDEN 
TONE 


Dan Voiculescu 


Zusammenfassung 


Der Verfasser bietet eine kritische Übersicht der Vor- und Nachteile, welche 
die Terminologie-Systeme verschiedener Autoren der Fachliteratur mit sich brin- 
gen und gelangt zu der Folgerung, dass die akkordfremden Töne nur einen Teil 
der Dissonanzen ausmachen. Demnach unterscheidet er im allgemeinen im Rahmen 
der Dissonanzen folgende: 1) die lineare unbetonte Dissonanz, 2) die lineare be- 
tonte Dissonanz mit vertikalen Auswirkungen, 3) die vertikale akkordische Disso- 
nanz. Die Einteilung der akkordfremden Тбпе, die sich, demnach nur auf die 
beiden ersten Kategorien bezieht, hângt von deren betonten oder unbetonten 
Charakter ab. 


SULLA NOMENCLATURA E LA CLASSIFICAZIONE DEI SUONI 
ESTRANEI ALL'ACCORDO 


Dan Voiculescu 


Riassunto 


Partendo dalla terminologia adcttata da diversi autori nei loro trattati di 
specialità, l'autore presenta criticamente tanto i vantaggi quanto gli svantagi dei 
sistemi in causa, concludendo che i suoni estranei all'accordo rappresentanto solo 
una parte delle dissonanze. In tal modo, sul piano delle dissonanze in generale, 
distingue: 1/ la dissonanza lineare non accentuata, 2/ la dissonanza lineare con 
ripercussioni verticali, accentuata e 3/ la dissonanza verticale, accordica. La classi- 
ficazione dei suoni estranei all'accordo, che si riferiscono dunque soltanto alle 
prime due categorie, è realizzata in funzione del carattere accentuato o non accen- 
tuato di questi. 


TIPURI DE CLUSTERS 


EDUARD TERENYI 


Printre efectele sonore specifice muzicii contemporane, se înscriu 
şi cele cunoscute sub denumirea de clusterst. Ele reprezintă rezultatul 
unui mod specific de a considera și utiliza sistemul sonor existent: ca o 
densitate sonoră din care pot fi „tăiate“ segmente de diferite mărimi. 
Astfel, un sunet izolat, intervalul de semiton si chiar acela de sfert de 
ton, pot constitui un asemenea segment?. 


Prin construcţia lor, instrumentele cu claviatură, pot genera atit 
clusters ale clapelor albe, cît şi ale celor negre. De fapt, ele ar trebui să 
fie denumite quasi — clusters, tinînd cont că densitatea sonoră este parţială 
(prin apăsarea exclusivă a clapelor albe pierzindu-se sonoritatea celor ne- 
gre şi invers). Unii muzicologi diferenţiază cele două tipuri de densitate 
sonoră, prin denumirile: clusters cromatice și clusters ale clapelor albe sau 
negre?. Se menţionează, în plus, si tipul de clusters hexafonice (cele for- 
mate din tonuri întregi). Pe baza utilizării termenilor de clusters croma- 
tice si clusters hexafonice, s-ar putea introduce și termenii de clusters 
diatonice (în loc de clusters ale clapelor albe) şi clusters pentatonice (în 
loc de clusters ale clapelor negre). De altfel, întrebuintarea lor fiind po- 
sibilă si în compoziţiile orchestrale si corale, nu li se poate atribui o 
denumire care să implice doar specificul instrumentelor cu claviatură. 

Cercetind — sub aspectul numărului lor — clusters-ele pianului 
constatăm că, pe un sunet prestabilit, pot fi construite atitea clusters 
cromatice, cîte sunete i se suprapun. Astfel, pe sunetul sub-contra La, pot 
fi construite 88 de clusters (tinînd cont, că de obicei, pianul poate reda 88 
de sunete), iar pe sunetul următor, sub-contra Si bemol: 88 minus 1==87. 


1 Etimologic, cuvîntul tradus din limba engleză înseamnă: ciorchine, mánunchi, 
grămadă, reunire de lucruri similare. Despre apariţia clusters-elor sonore si despre 
tehnica acestora, dă referiri, pentru prima oară, Henry Cowell, în cartea sa 
New Musical Resources, publicată la New-York în 1930, dar concepută încă din 1919, 
subliniindu-le importanța în cadrul noilor resurse oferite muzicii de secolul ХХ. 

2 Desi s-a încetățenit concepţia că punctul de plecare în alcătuirea clusters-elor 
l-ar forma „reunirea a două secunde mici“, prin definiţia dată — şi la care ne 
realiem — se impune constatarea „paradoxală“: atît sunetul de sine stătător cît şi 
secunda mică sau sfertul de ton, stau la baza respectivei alcătuiri. Insesi formele 
diferite ale intrebuintárii clusters-elor se aplică tuturor elementelor sus amintite. 

3 cf. Karkoschka E: Das Schriftbild der neuen Musik, Ed. Hermann Mock 
Verlag, Celle, 1966. 
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Procedînd în acelasi fel, ajungem la cifra 88 minus 87=1, се reprezintà 
ultimul cluster, 405, Rezultă deci, că numărul total al clusters-elor croma- 
tice ale pianului este: 39164. 

Extrăgînd în conformitate cu procedeul de mai sus, de pildă, clusters- 
ele pe sunetul dot, obţinem: 


Ex.1 -- уын 


Referitor la notatia clusters-elor5 indicám, mai întîi, urmatoarele mo- 
dalitàti de delimitare a extinderii lor sonore: 

— prin semiografia tradiţională (ex. 1, variantele 3, 4, 5), 

— prin semiografia tradițională, semnalîndu-se însă numai limitele 
extreme (ex. 5 a), 

— prin semnul specific în formă de dreptunghiu (ex. 7 b), 

— prin alte semne, observabile în exemplul de mai jos: 


unde, indicaţiile a, b, cê reprezintă cîte două semne pentru clusters-ele 
clapelor albe (a), ale celor negre (b) şi ale celor cromatice (c), iar indicatia d 
reprezintă semnul întrebuințat de Penderecki în piesa Fluorescences spre 
a arăta cluster-ul gamei din tonuri întregi sau un fragment al ei, 

— prin intermediul unităţii de măsură care este centimetrul după 
cum s-a putut observa în același exemplu, la indicație e — un extras din 
piesa Transición II de Kagel — în care se precizează nu numai numărul 
de centimetri, dar si registrul în care se pot efectua clusters-ele. 


fj1:24 4l 


ten geltende Zeichen). ; н 

6 Exemplele sînt luate din ор. cit. їе K аг коѕсЬһ Ка (primele semne din respec- 
tivele trei indicatii) si din partitura Muzicà de concert pentru pian, percutie si alà- 
muri de Aurel Stroe. Ne permitem a sublinia claritatea si expresivitatea sem- 
nelor întrebuințate de acesta din urmă. 
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In continuare, referindu-ne la notarea duratei cluster-elor, mentio- 
паш са pot fi întrebuintate: 

— valori obișnuite (ex. ба, b), 

— durate cronometrate (ex. 2 e, 6 b). 

Semnalăm si o formulă specială, care apare în piesa Klavierstiick X 
de Stockhausen, unde valorile obișnuite sînt date, grafic, deasupra tex- 
tului muzical, în corelaţie cu acestea putîndu-se apoi stabili atit valorile 
reale ale clusters-elor cît și cele ale acordurilor ce le urmează: 


Dinamica clusters-elor se poate reda atit prin indicaţiile tradiţionale 
cit si prin reliefări de ordin grafic (ingrogarea liniilor clusters-elor în f 
sau ff si estomparea celor în p sau pp). Spre exemplificare, un alt frag- 
ment din aceeași piesă, Klavierstiick X, de Stockhausen: 
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În ceea ce priveste clasificarea clusters-elor, consideràm са existà 
următoarele grupe mari: 

I. clusters de aspect liniar — orizontal (extensibile pînă la contura- 
rea unei melodii). 

II. clusters de aspect acordic-vertical (reductibile ріпа la un punct). 

Cele din prima categorie pot fi subimpártite în: 

1. Clusters avind efect de pedală, cum sint si cele din lonisation de 
Varese, Muzică pentru instrumente de coarde, percuție si celestà de 
Bartók”, Ofiarom Hiroszimy nr. 62—63, de Penderecki: 


7 Fragmentul citat din partea a treia a piesei lui Bartók conţine triluri (în 
loc de note ţinute), ceea ce constituie o formă de trecere de la efectul de pedală 
la cel de pedală figurată. 
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2. Clusters avînd efect de pedală figuratà, cum sînt, de pildă, cele 
din Feux d'artifices de Debussy si Fluorescences de Penderecki: 


i 
yim nmm 
i E bi! 
ilf a Wu 
AN ANE 


AP AR AR AA AN (IA MA AA AA C MA AA 4 OCC HC Y 
AAA PIPI sees 


De menţionat, că alături de Varese, Debussy se înscrie printre primii 
compozitori care intuiesc efectul deosebit al acestui tip de clusters. For- 
mula invederată de Penderecki — constînd din glissando-uri ascendente 
şi descendente — este, în schimb, una dintre cele mai evoluate. 


3. Clusters avind efect de rezonanţă, după cum reiese din urmă- 
toarele citate din Boulez Improvisations sur Mallarmé) si Bussotti (Mit 
einem gewissen Sprechenden Ausdruck), arătînd cà prin apăsarea mută 
a clapelor se produce efectul sonor sus amintit si care este foarte apro- 
piat de cel cunoscut sub numele de flageolet: 
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4. Clusters arpegiate si clusters în glissando-uri, conform tabelului: 


1. Quasi arpeggiato prin atac dublu 
rapid de la clapele albe la clapele 
negre sau invers 


2. Quasi arpeggiato prin rularea mfi- 
nii de la grav spre acut (spre 
dreapta) sau invers 


3. Cu mîna complet relaxată se şterg 
uşor clapele dinăuntru în afară 
(numai piano) 


4. Arpeggio început cu palma (crea- 
rea clusterului) 


5. Idem început cu cotul 


6. Arpeggio început cu palma (Ter- 
minarea cluster-ului) 


7. Idem. Început cu cotul 


8. Glissando cu palma închisă, în- Piano 
tinsă, lateral perpendicular pe di- 


rectia clapelor (cromatic) 


A. Stroe: Muzică de concert pentru pian, 
percuție şi alàmuri. 


A A 


Kagel: Improvisation ajoutée. 


— а 


— S 


£x3b Durata: д. 
r 


Li 
dre 
D Ка 


— am — — ca x m o м 


Redàm un exemplu extras din piesa Ofiarom Hiroszimy de Pende- 
recki edificatoare pentru ilustrarea de cluster- glissando-uri prin flageolet 
51 de elasticitate a clusters-elor prin glissando-: 
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de, 
“e. 


Ger 
Z niu 
а E 
— 
ч 
N. 
— 
м 
E 
а 
He 
| { 
~ = = 
a к ed 
illude - 


<<= mn n -.... 


- mvr enen aun -. na. va... 
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© 
= 


i de clusters (Tonfelder und Tonwolken), avînd 


i. Spre exemplif 


trase din Cymbalon de Has- 


icare, ex 


5. Cîmpuri si nor 
bile d 


varia 
hagen 


imensiun 


+ 
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Ex.9b 


Ex 9a 


6. Clusters-continuum, cum sint si cele din piesa Volumina de Ligeti: 
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Ex. 10 


Clusters-ele celei de a doua mari grupe se subîmpart dupà variatele 
modaliltàti de executie percutantà. În acest sens dàm tabelul de la pagina 
următoare. 


Si acum, cîteva exemple muzicale: 
— fragment din Muzică de concert pentru pian, percuție și alămuri 
de A. Stroe: 


Ех. МЬ 
4 Scherzando d = 144 


FA 
/ Eis 
РА 
/ 
№ / 
ED “e, 
a m _Е AO AIR 
F=— 
- =: - 
р Р 
ме. 
ae 
= 
sed Е od enulo semp 


PE -6«4 ШЫ rE. 
Sbassa, senza pedale 
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10. 


11. 


12. 


13. 


. Simultan cu 4 sau cu 5 de- 2N 
(1% 


. Cu palma închisă, întinsă га, 


. Cu palma deschisă (croma- (7 Wy 


. Cu muchea palmei 


. Cu podul palmei 


Kagel: Improvisa- A Stroe: Muzică 
tion ajoutée de concert pentru 
pian, percuție si 


rate 


. Cu virful degetelor resfi- — alămuri. 
мин, 


gete alàturate cu vîrful de- 
getelor reunite. 


CD, ED 


. Cu palma închisă VP ff 


lateral, perpendicular ре 
directia clapelor (cromatic) 


Ым 


k 


tic) 


. Cu palma deschisă, întinsă у 
lateral 


C d 


. Cu сеа de а doua falangă A 


a degetelor strînse In 
pumn, pe clapele albe 


Idem. Pe clapele negre si 
cu podul palmei pe clapele 
albe (cromatic) 


Са pumnul 2 | 


Cu antebratul me J a, VOTO | 


Cu antebratul si cu palma ecs 
Idem, cu muchea palmei 
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14. 


15. 


16. 


17. 


18. 


19. 


Kagel: Improvisa- 
tion ajoutée 


Cu cotul 


Cu talpa (pedal) Q 


Cluster pe toată întinderea 
registrului unei voci cu 
intonatie aproximativă 


Idem.: Cluster pe o întin- 
dere medie cu intonatie 
aproximativă 


Cluster din sunete vorbite 


Cluster din murmure 


16 — Lucrări de muzicologie 


Herman: Viersuri de 
dor (cor mixt) 
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1 — fragment din Unda... de A. Hrisanide: 


Ех. nc : 
Più mosso . 168 Ñ 


— fragment din Fiorituri de Zsolt Durkó: 


(Ex.11 d) 
4, 


x 


T 


5f, morc. 
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— fragment din Viersuri de dor de V. Hermann: 
Ex.11 e 


Rolul clusters-elor în muzica contemporană a devenit din ce în ce mai 
important. Ne-o dovedesc atît compoziţiile în care clusters-ele apar uti- 
lizate cu exclusivitate, cât și acelea în care ele sînt folosite doar parţial, 
spre producerea expresă a unor efect sonore specifice. Multiplele posi- 
bilitàti de explorare a acestor efecte -sonore, variatele utilizări pe care 
le pot avea în contextul unei creaţii muzicale si chiar în acela al unui 
montaj sonor, au determinat apariţia unei noi tehnici de compoziție: 
tehnica clusters-elor ce se impune cu tot mai multă pregnantá în limbajul 
compozitorilor contemporani, imbogátind profilul atit de complex al muzicii 
din a doua jumătate a secolului nostru. 


BIBLIOGRAFIE 


1. Kagel, M: Ton—cluster, Anschläge, Übergänge, Die Reihe, Universal Edition, 
Nr. 5/1959. 
2. Karkoschka, E.: Das Schriftbild der neuen Musik, Moeck Verlag. Celle, 1956. 


TYPES OF CLUSTERS. 


Eduard Terényi 


Abstract, 


The work is an approach to a problem still unsufficiently researched by musi- 
cologists: the problem of the clusters. After stating the total number of the clusters 
of the piano /3916/, he shows further the different ways in writing them out from- 
the view point of the sonorous extension, their duration and dynamics. A classifi- 
cation of the clusters in two great groups follows as such: — clusters of linear, 
horizontal aspect, and clusters of accord vertical aspect. Each group may be divided 
into several subgroups. 


243 


TYPES DE CLUSTERS 


Eduard Terényi 


Résumé 


L'auteur aborde un probléme encore insuffisamment étudié par les musi- 
cologues, celui touchant les clusters; aprés avoir établi le nombre total des clusters 
du piano (3916) il en indique les différentes maniéres de notation sous l'aspect 
de la délimitation de leur extension sonore, de la durée et de la dynamique. Il 
suit une classification des clusters en deux grands groupes: clusters à aspect linéaire 
— horizontal el clusters à aspect accordique — vertical, chacun des deux étant 
subdivisé en plusieurs groupes. 


Типы Клустер-ов 
Эдуард Терени 
Резюме 


Приступая к задаче, еще очень мало расследованной музыковедами, касающейся 
клустер-ов, автор, после того как устанавливает количество клустер-ов у рояли (3916) 
указывает различные модальности записи клустер-ов под видом разграничения их 3BYKO- 
вого растяжения, продолжительности и динамики. Следует классификация клустер-ов 
Ha две большие группы: клустер-ы линейно- горизонтального H клустер-ы аккордно- Bep- 
икального вида и каждый из них подразделяется на большие подгруппы. 


CLUSTER-TYPEN 


Eduard Terényi 
Zusammenfassung 


Der Verfasser erórtert ein von der Musikwissenschaft noch ungenügend 
erforschtes Probleme, die Clusters. Nachdem er die Gesamtzahl der Klavier-Clusters 
festlegt (3916), gibt er die verschiedenen Notationsmóglichkeiten der Clusters unter 
Berücksichtigung der. Begrenzung ihres Tonraumes, der Dauer und Dynamik an. 
Es folgt eine Einteilung der Clusters in zwei grosse Gruppen: linear-horizontale 
Clusters und akkordisch-vertikale Clusters; diese beiden Hauptgruppen werden in 
mehrere Untergruppen untergeteilt. 


TIPI DI CLUSTERS 


Eduard Terényi 
Riassunto 


Affrontando un problema che fin'adesso non é stato suficientemente studiato 
dai musicologi e cioè il problema dei clusters del pianoforte (3916), indica Je 
diverse modalità di notazione dei clusters dal punto di vista della delimitazione 
della loro estensione sonora, della loro durata е della loro dinamica. Segue una 
classificazione dei clusters in due grandi gruppi: i clusters di aspetto lineare-ori- 
zontale e i clusters di aspetto accordico-verticale, ognuno di questi gruppi potendo 
essere suddivisi in altri gruppi. 
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UN SISTEM DE ANALIZĂ ESTETICA ÎN MUZICĂ 


ȘTEFAN ANGI 


Sistemul de axă grotesc-transcendentai. 


în lucrarea de faţă vom încerca schitarea unor modele analitico-este- 
tice ale fenomenului artistic muzical, cu intenţia de a le coordona într-un 
sistem dinamic și deschis. 


Sistemul nostru va cuprinde acel teren activ al generalizării spiri- 
tuale în care se desfăşoară actul creator muzical: cîmpul de organizare 
al particularului artistic. Acest particular își are locul „în forma plăsmuirii 
sensibile‘, a adevărului, situat între individual si general. Aceste 
două trepte (individual şi general) alcătuiesc în cîmpul artistic doi poli 
deopotrivá activi si dinamici. Sistemul cimpului artistic este deschis 
prin acesti doi poli in douá directii diametral opuse, care nu neagá insá 
caracterul lui de sine stătător, ci dimpotrivă îi asigură o dublă dinami- 
zare, transformindu-l intr-un sistem de аха deschis, apt pentru organi- 
zarea adecvată a particularului estetic: 


Modelele artistice ale acestui sistem de axă se deosebesc în acelaşi 
timp, de celelalte generalizări umane, ele concretizîndu-se în sfera parti- 
cularului estetic format printr-un individual si universal specific si anu- 
me prin individual grotesc şi universal transcendental. Așadar 
modelele noastre analitice vor fi construite pe un sistem de axă grotesc- 
transcendental?: 


modele estetice 
GROTESCO ——— © FS SI 4,50 TRANSCENDENTAL 
modele artistice 


Cei doi poli, structurindu-se într-un raport dialectic prezintá actul de- 
venirii estetice din două direcţii: dinspre „inferior“ si dinspre „superior“, 
formînd raportul de extreme ale lui încă şi deja. După cum arată şi T. 
Vianu їп Estetica sa, spatiul artistic este superior, coordonat sau inferior 
spaţiului practic?. În continuare, însă, el insistă mai mult asupra moda- 
litàtilor superioare şi coordonate ale spaţiului artistic (transcendenta și 
imanenta). Noi, în lucrarea de faţă, dorim să dăm importanţa cuvenită 
și modalităţii interioare a acestui spaţiu (grotescul), punînd-o drept an- 
tipodul transcendentalului. 


i Hegel, Prelegeri de estetică, Ed. Acad. R.S.R. Buc. 1966 vol. I. pag. 109. 

2 Primele publicații ale autorului despre Sistemul de axă grotesc-transcenden- 
i au apărut în revistele UTUNK nr. 16/1970, precum si în MUVELODES nr. 
5/1971. 

3 T. Vianu, Estetica Ed. Pt. Lit, Buc. 1968, pag. 118 si urm. 


Grotesc si transcendental 


Polul grotesc semnificà limita de jos a sferei esteticului; este deci 
vorba de o realitate pe cale de a fi prelucratà artistic, fiind o stare a lui 
încă, stare ce contrastează cu polul lui deja. Grotescul în sine a fost 
socotit încă din antichitate „ca un cusur sì o urîtime de un anumit fel“. 
El va însemna si în perioadele următoare un fel de ceva în curs de 
prelucrare încă nedesăvirşită. Însuşi cuvintul grotesc apare în Renaștere; 
el provine de la grotta, denumire dată în limba italiană unor peşteri ar- 
tificiale, amenajate special pentru petreceri, ràmase încà din vremea 
elenismului tirziu; grotescul renascentist însemna ornamentica acestor 
grotte. Aceste ornamente aveau ca motive tematice diferite părţi ale 
corpului animalelor și omului sau ale unor plante într-o structură amor- 
fă, formînd prin juxtapunere arbitrară mai mult un conglomerat impro- 
vizat decît o compoziţie artistică. Mai tîrziu, aceste ornamente capătă o 
mai largă răspîndire şi aplicare în arhitectură, în pavoazarea pereţilor, 
prezentind însă un pronunţat caracter negativ artistic, fapt pentru care 
artiștii adepţi ai canoanelor frumosului, în diferite perioade, au protes- 
tat impotriva acestui stil „barbar“ (Viruviu). Estetica lui Horatiu$, de 
pildà, condamna orice filtrare în frumos a grotescului, formulînd estetica 
clasicismului care îsi va pàstra influenta sa multe secole, înrîurind inclu- 
siv estetica lui Boileau?. Dreptul sáu legitim, grotescul îl va cuceri abia 
în perioada romantismului „prin unirea tipului grotesc cu cel al sub- 
limului* (V. Hugo), drept care se va transforma într-o practică artistică 
aparte în arta secolului XX, mai cu seamă în arta avangardistă. Pre- 
zenta grotescului din cele mai vechi timpuri în istoria artelor arată că 
polul grotesc al sistemului de axă a fost și a rămas deschis în formarea 
şi transformarea, în îmbogățirea cîmpului de organizare al esteticului, 
în întrebuintarea grotescului pentru generalizarea artistică. Acest fapt 
se vădeşte inclusiv în explorarea uritului spre a face frumosul mai 
strălucit (romantismul) şi spre a demasca urîtul respingător (naturalis- 
mul), iar apoi spre a lupta împotriva lui (unele curente artistice. ale 
secolului XX) şi a-l nimici (arta şcolilor naționale, respectiv arta socia- 
listă). Aşadar polul grotesc este „ușa din stînga deschisă“ a sistemului 
de axă, introducînd realul în sfera esteticului artistic (implicit artistic 
muzical), prin filtrul grotescului, aşa cum idealul se va introduce simi- 
lar, dar prin „uşa din dreapta deschisă“, a aceleiaşi axe: prin polul 
transcendental. 

Polul transcendental al axei are о provenienţă pur filozofică, cu o în- 
cărcătură pronunţat ideatică. Dacă se poate vorbi despre conţinuturi 
notionale în gîndirea mitologică, atunci limbajul acesteia poate fi consi- 


î Aristotel, Poetica, Ed. Acad. R.S.R. Buc. 1965 pag. 58. 

5 А.Ф. Лосеь — В.П. Шестакоъ, История Зстетисеских Категории Искусство 
Moscova, 1964 сї. si Vitruviu, Despre arhitectură, Ed. Acad. Bucuresti 1962. 

6 Horatiu, Artà poeticà, în vol. Arte poetice-antichitatea (culegere îngrijită de 
D. M. Pippidi) Ed. Univers. Buc. 1970, pag. 207—219; precum şi С. Călinescu, 
Horaţiu, fiul libertului, în vol. С. Călinescu, Scriitori străini E.L.U. Buc. 1967, 
pag. 27—113. 

7 Boileau, Arta poetică, Buc. 1957. 

8 V. Hugo, Prefatà la drama Cromwell, in vol. V. Hugo, Despre literaturà, 
Buc. 1957. 
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derat drept de caracter transcendental, precum si de caracter grotesc, el 
apartinînd sferei activităţii creatoare umane. Gîndirea filozofică platoni- 
ciană atribuie frumosului, prin includerea esteticului în sfera ideii uni- 
versale, un caracter transcendental care se mai resimte si la Aristotel, 
nemaivorbind despre evoluţia acestei concepţii în epoca medie. Așadar, 
caracterul ideaiic al acestui concept este evident deja la Platon; iar trans- 
cendentaliile medievale îi vor adăuga un înveliș mistic-religios. Imma- 
nuei Kant va fi acela care va íncetáteni caracterul virtual științific al 
termenului transcendental, în sistemul său acesta avînd rostul să desem- 
neze ceea ce depășește „limita experienfei*?. Astfel, transcendentalul 
kantian este acea facultate spirituală care prin distantarea sa de indivi- 
dual, deja nu se mai poate constitui în sine ca element ideatic-estetic al 
raportului real-ideal. Coborîrea transcendentei, cum defineşte Blaga!’ 
acest fenomen al actului de gîndire, va căpăta trăsături estetice tocmai 
prin aceea că ideea abstractă se introduce în sfera esteticului, interferînd 
cu realul. Desigur, această legătură este slabă, simbolică, rămînînd 
mult timp în istoria esteticii pe planul contemplării pasive. Radicalizarea 
filozofică a raportului real-ideal prin întrepătrunderea Eului cu Non-Eul 
apare teoretizată mai întii la Fichte. Marx insă, va fi acela care va aplica 
cu o consecvență revoluţionară dialectica real existentă a obiectului si 
subiectului, dînd astfel prilejul esteticii marxiste să trateze în mod stiin- 
tific procesul obiectivării, în sfera particularului estetic!!. Este edificatoare 
Si în acest sens dezvoltarea artei secolului XX, în care caracterul des- 
chis al polului transcendental devine elocvent la Baudelaire sau la Rim- 
baud, în căutarea Necunoscutului. Astfel, apare la ei noţiunea transcen- 
dentei goale". Dacă polul grotesc viza relevarea „infraestetică“ a fru- 
mosului, polul transcendental vizează o relevare „ultraestetică“ a ace- 
luiasi fenomen: vrea să dovedească, prin depășirea experienţei nemij- 
locite, puterea omului de a depăși situația ce-i este impusă, să afirme 
principiul că omul există tocmai prin depăşirea condiţiilor sale gene- 
ratoare; si transcendînd sfera particularului estetic, o va dinamiza cu o 
putere similară celei a grotescului!8, 

Modelele dinamic-analitice ale sistemului de axă le vom intilni 
între acești doi poli ai grotescului și transcendentalului, întreg „meta- 
bolismul“ lor desfàsurîndu-se în cîmpul particularului estetic. 


Sensibilizarea muzicală a emoţiilor. 


Sistemul nostru de axă grotesc-transcendental îl vom folosi în con- 
tinuare pentru construirea modelelor muzicale care vor reflecta, deşi 
parţial, toate segmentele principale ale cîmpului dinamic estetic. În acest 


9 I. Kant, Critica raţiunii pure, Ed. Ştiinţifică Buc. 1969, pag. 100—280. 

10 L, Blaga, Trilogia culturii, E.L.U. Buc. 1969, pag. 155—162. 

îi Amintim în acest sens operele estetice ale lui G. Lukâcs, Die Eigenart des 
Aesthetischen (Georg Lukâcs, Werke. Band 11—12) Hermann Luchterhand Verlag, 
Neuwied am Rhein, Berlin-Spondau 1963; precum si ale lui М. Lifsic: Karl Marx 
und die Asthetik, 1960 Verlag der Kunst (Fundus-Biicher) Dresden. 

12 H, Friederich, Structura liricii moderne, E.L.U. Buc. 1969, pag. 45—46; 
61—63. 

13 W. Worringer, Despre transcendentà si imanenfá în artă, în vol. W. Wor- 
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sens, pornind de la constatarea general valabilà potrivit cšreia în mis- 
carea ondulatorie a cîmpului dinamic, ce se desfășoară între grotesc- 
transcedental (respectiv: ideal-real, obiect-subiect), au loc momente de 
disconuitate, stabilizînd, pentru un timp mai lung sau mai scurt, faze 
distincte ale esteticului, faze pe care estetica clasică le-a eternizat, izo- 
lindu-le în categorii canonizante ale frumosului, sublimului şi tragicului, 
vom obiine modele proprii ale sistemului nostru ре care le vom analiza 
in continuare. Tocmai axa grotesc-transcendental ne atrage atenţia asu- 
pra legăturii organic-láuntrice existente între aceste momente!4, precum 
şi asupra caracterului lor relativ-dialectict5. Astfel, distingem trei mo- 
mente aparte care pot genera structuri distintce: a) momentul echilibru- 
lui; Б) momentul exagerării cantitative; с) momentul conflictului — fie- 
care moment avînd variantele lui pozitive si negativet$: 


exagerare 
echilibru; cantitativă; conflict 
GROTESC ——TRANSCENDENTAD 
conflict; exagerare lipsa 


cantitativà;echilibrului; 


Desigur, aceste momente au tipologia lor istorică si stilistică la ni- 
velul fiecărui gen artistic, inclusiv al muzicii. 

În cazul de față ne va interesa acea latură a momentelor de mai 
sus, care constituie obiectul principal al creațiilor artistice muzicale si 
anume: structuralizarea emoţiilor estetice, ale idealului operei artistice 
respective". Referindu-ne la cele trei momente amintite mai sus, vom 
putea distinge, de asemenea, trei structuri aparte ale sentimentelor în- 
sotitoare: a) seninătatea sufletească; b) înălțarea triumfală; с) :catarzisul 
purificator — adáugind, desigur si sensurile lor negative: frica, groaza 
și risul: 

seninătate imàltare 


sufletească; triumfală; catarzis purificator TRANSCEN- 
GROTESC Sasa s ИА 


Lj 


ris; groază; frică; 


Bunăoară, discursul muzical ni se prezintă mai întîi ca o metaforă 
uriașă a sentimentelor umane, muzica prin limbajul ei imediat exprimînd 
în mod nemijlocit cele mai complexe sentimente umane. De aici rezultă 
că trăsătura primordială a muzicii este tocmai sensul ei metaforic!?. 


ringer, Abstracfie si iniropatie, Ed. Univers Buc. 1970, pag. 112—122; precum şi 
prefata aceluiaşi volum, Antinomiile unui nordic de I. Ianosi. 

М Lucrețiu, Poemul naturii, cartea III, despre afectele sufletului 

15 Cf. ideile lui Hegel privitoare la reprezentarea ínfelegütoare la rafiunea 
cugetătoare, precum si la diferența esențială — opoziţia, din volumul Știința lo- 
gicii, Ed. Acad. R.S.R. Buc. 1966, pag. 428. 

16 Cf. С. M. Каран, лецкии по марксистко - леинской эстетике, издательство 

лениградского университета, 1963 

17 Pe lîngă structularizarea emoțiilor, obiectul muzicii îl mai pot constitui si 
alte segmente ale realului ca: mişcarea în general sau legitàtile ei cele mai gene- 
rale prezente în lumea exterioară si interioară; de asemenea, apare ca obiect al 
muzicii raportul dialectic dintre ,affectus“ si „ethos“ propriu sentimentelor indi- 
viduale si atitudinilor sociale, её. Cf. în acest sens Vitányi І, Lukács György 
esztétikája és a zeneesztétika, in rev. VALOSAG nr. 4/1968. 

18 Cf. comunicarea autorului, Sensul metaforic al muzicii de la sesiunea stiin- 
Ийса a Conservatorului de Muzică „С. Dima“ din Cluj, mai 1968. 


248 


T&-9 


Așadar, raportul dialectic dintre real si ideal, în cazul artei muzicale, se 
pune pe planul unui real interiorizat: acela al sentimentelor umane, al 
modului lor de existență. De aceea, spre a cunoaşte structurile artistice 
ale muzicii, în reflectarea parţială a esteticului, trebuie să pornim de la 
analiza estetică a însăşi emoţiilor. Căci emoţiile umane sint înzestrate 
cu acele trăsături esenţiale prin care pot fi dirijate și structurate meta- 
foric cu ajutorul mijloacelor artistice muzicale. Dintre aceste trăsături 
amintim: a) dinamica afectivității, b) relativa independenţă a afectivității, 
c) caracterul vectorial al afectivității; d) dialectica stărilor directe 51 
indirecte ale afectivitàtii!9. 

a) Dinamica afectivitàtii ne aratà cà atit idealul, cit si tràirile afec- 
tive care îl însotesc pot fi pozitive si negative. 

Să ne gindim la un ideal pozitiv din punctul de vedere al progre- 
sului social sau la unul negativ?» Toate aceste idealuri sînt însoţite de 
trăiri afective: unele din ele „aprobă“, altele „dezaprobă“. Astfel, dina- 
mica afectivității structurii generale, privind activitatea spirituală umană 
de astăzi, prezintă următoarele alternative: 

— ideal pozitiv — afectivitate afirmativă 
— ideal pozitiv — afectivitate infirmativà 
— ideal negativ — afectivitate afirmativă 
— ideal negativ — afectivitate infirmativă 

Momentul culminant-axiologic al dinamicii se realizează în fiecare 
alternativă atunci cînd afectivitatea atinge, afirmativ sau infirmativ, 
idealul invederat. 


b) Orice afectivitate are un cîmp intelectual de desfăşurare în care 
se manifestă relativ de sine stătător. Pot fi evoeate retrăiri ale trecutului, 
pot fi anticipate, prin intermediul fantasticului, presimtiri ale viitorului 
după cum pot fi restructurate (diminuate sau hipertrofizate) afectivitàti 
ale prezentului cotidian, a căror dirijare şi sensibilizare estetică apare ca 
un deziderat major în faţa creaţiilor muzicale: muzica are menirea de a 
transforma aceste stări emoţionale în afectivitàti estetice, punîndu-le în 
slujba înfăptuirii idealului. 

c) La realizarea dezideratului de mai sus, contribuie în mod firesc 
o altă caracteristică a afectivității, cea vectorială, care atribuie un sens 
bine determinat oricărei emoţii omenești. Bunăoară, sentimentele umane, 
emoţiile sau atitudinile omului, toate acestea sînt stări dinamice. care 
în forma diferitelor lanţuri de reflexe succesive duc la deznodámintul 
momentelor lor culminante, avind sensul definibil atit cantitativ, cit 
şi calitativ. Ca şi la primele două caracteristici 51 aici este evident rolul 
coordonator al muzicii în dirijarea şi organizarea sensului afectivității. 
Mai mult, însăşi ideea muzicală se naşte din caracterul vectorial al afec- 
tivitàtii: este ştiut că ideea muzicală nu este o idee conceptuală, ci una 
fără vocabular?!, pe care o înlocuiește limbajul muzical, acel sistem care 


19 Vezi mai detaliat în teza de disertaţie a autorului, Музыка и Аффективностъ 
Москва, 1965 pag. 49-94 


20 Cf. Pierre Francastel, Program pentru o sociologie a artelor, în Traité de 
Sociologie, publicat sub redactia lui Georges Gurvitch, vol. I—II, Paris, P.U.F., 1963. 
?! R. Iakobson, Musikwissenschaft und Linguistik, în Prager Presse 7 dec./1932. 
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їп acelasi timp este, са sà spunem asa, si „meta-fora“ trăsăturilor vec- 
toriale ale afectivitàtii umane. 

d) Caracterul mijlocit al afectivitàtii constà în aceea cà o datà cu 
aparitia scopului perspectival generator de idealuri, si sentimentele omu- 
lui social au devenit perspectivale, ca elemente însotitoare ale idealului 
învederat. Astfel, si declansarea lor a devenit mediatà, avînd o traiec- 
torie mult mai lungà si mult mai complexà, decît aceea a emotiilor 
directe ale omului natural, confundîndu-se cu nemijlocitul. 

Modelul structural-estetic al emoţiilor prin dezvàluirea dinamismului, 
a relativei independente, precum si a caracterului lor vectorial, face 
evident si raportul dialectic între stàrile directe si indirecte, fapt prin 
care structura emotiilor devine congruentà cu aceea a activitàtii spiri- 
tual-conceptuale: precum existà procesul abstract al cunoaşterii abso- 
lute, care trece din moment în moment în stările directe ale adevărurilor 
descoperite, la fel există şi sfera latentă a afectivitàtilor indirecte, care 
însotind idealurile în procesul lor de infáptuire, în momentele de reu- 
vi sau de eșec, trec din starea lor abstractă în stări directe ale emoţiilor 
eliberate: | 


cunoasterea absolutà afectivitatea indirectà 
adevàruri descoperite emotii eliberate 


lar în acest sens muzicii îi revine un rol deosebit de mare: structurile 
operelor muzicale pot fi considerate drept modele ale emoțiilor dirijate, 
muzica fiind acea artă care este eminamente aptă pentru dezvăluirea la- 
turii afective a particularului estetic din fiecare epocă. Astfel, prin evo- 
carea estetică a celor mai importante trăiri afective umane ale idealu- | 
rilor noastre, arta muzicală ne îndeamnă la participarea și trăirea tuturor 
emoţiilor mai importante, care insotesc deopotrivă frumosul, urîtul, sub- 
limul, josnicul, tragicul, comicul, etc. Si prin transformarea în emoții di- 
recte a afectivitàtilor condensate si mijlocite, muzica poate sugera si rea- 
lizarea idealurilor pe care aceste afectivitàti le insotesc??. 
Frumos — urit, sublim — josnic, tragic — comic. 

Echilibrul axei grotesc-transcendental vizează întotdeauna modul de 
manifestare frumoasă a esteticului; iar lipsa totală a acestui echilibru — 
lipsa frumosului: urîtul. Caracterul istoric al acestui echilibru rezidă în 
dezvoltarea milenară a idealului omului despre frumos în natură, în so- 
cietate, în omul însuşi și desigur, în artă. Momentul de discontinuitate 
al frumosului pe axa grotesc-transcendental indică mai mult conservarea 
stării prezente a particularului estetic, decît drumul dezvoltării sale. 
Acesta din urmă este prezent mai mult în momentele tragicului și co- 
micului, care prin starea lor de conflict si de deznodimînt inevitabil con- 
firmă pe deplin adevărul dialecticii potrivit căruia „dezvoltarea este 
lupta contrariilor“24, Frumosul a oglindit 51 oglindește deci raportul echi- 


22 Vezi comunicarea autorului, Sensibilizarea estetică a emoțiilor în muzică, de 
la Simpozionul „Despre educație muzicală: ținută în cadrul anului de educaţie a 
UNESCOULUI la Conservatorul de Muzică „С. Dima“ din Cluj, aprilie, 1870. 

23 Un studiu amplu si recapitulativ al problemei aparţine lui Gh. Achitei, Fru- 
mosul si valoarea artistică, în seria Prelegeri de estetică Ed. Did. şi Ped. Buc., 1968, 

4 Lenin, Caiete filozofice. Ed. Pol. Buc. 1956, pag. 322, 
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librat al idealului realului?5, care, în funcţie de structura estetică a 
epocii, poate apare în mod diferit, сегїпа întotdeauna o analiză concretă 
particularizată la nivelul operei muzicale în cauză. Sentimentul însoțitor 
al frumosului, în general, îl putem denumi са fiind cel al liniștii — ne- 
liniştii, ponderea uneia sau alteia dintre acestea oglindind în trăirile 
noastre afective gradul echilibrului care s-a realizat între real si ideal, 
în cadrul raportului estetic. Credem că nu gresim dacă presupunem că 
dat fiind momentul intim si de scurtă durată al echilibrului estetic, 
pentru evitarea monotoniei și a sentimentului de indiferenţă sufletească, 
frumosul muzical, ca expresie a liniştii, este redat cu mai multă intensi- 
tate, mai ales în genurile intime si relativ mici ca durată temporală 
ale muzicii: muzica de cameră, liedul, muzica pentru instrumente solo 
etc. Desigur, întîlnim foarte multe exemple de frumos în sensul de mai 
sus, manifestat în genuri mari muzicale, după cum si genurile mici pot fi 
purtătoare de alte manifestări estetice, decît cele ale frumosului lin. 


Exagerarea cantitativă a raportului dintre real si ideal în cadrul 
axei stabilite vizează întotdeauna modul de manifestare sublimă a este- 
ticului. În cazul în care această exagerare prezintă un real sau ideal 
monstruos, vorbim despre josnic. Deci, aici nu mai avem de a face cu un 
echilibru?9. Noul moment de discontinuitate al ondulatiei cîmpului de or- 
ganizare constà їп exagerarea cantitativà cu sens pozitiv sau negativ, 
în directia unuia sau altuia dintre polii axei grotesc-transcendental. 
Similar frumosului, si subimul are o lungă dezvoltare istorico-estetică. 
Structurînd într-un model „empiria“ sublimului, el se prezintă astfel: 
a) prezentarea exagerată din punct de vedere cantitativ atît a realului, 
cît si a idealului format artisticeste într-un mod cît se poate de dinamic; 
bunăoară, forţa și rezistenţa nemàsurabilà а omului față de limitele si 
obstacolele naturii sau ale societăţii care se ridică în fata lui, vor fi 
redate în mod sublim doar atunci cînd pînă şi realitatea potrivnică este 
reflectată la fel de hipertrofizat, înfrîngerea căreia constituind o adevà- 
rată victorie. De aici si sentimentul triumfului sublim; b) forţa vibrantà 
a sublimului înlàntuie amîndoi polii axei grotesc — transcendental, di- 
namizînd reacţia estetică în amîndouà sensurile; c) deznodámintul exage- 
rării cantitative este fără echivoc: idealul triumfă asupra obstacolelor 
realului, ridicînd în slăvi eroul sublim, purtător al acestei idei. Si invers, 
în cazul josnicului — în locul sentimentului triumfului apare cel al 
groazei, dinamizarea axei ducînd la fel la victoria ideii, dar de astă dată 
la victoria ideii josnice, al cărei erou purtător își primește pedeapsa mo- 
rală, chiar fizică, într-un mod pilduitor. Este de remarcat, cá atit struc- 
turile urjtului, cit si cele ale josnicului constituie mai bine-zis ,anti- 
structuri“ apărînd rareori ca opere artistice de sine stătătoare, destinaţia 
lor în totalitatea formelor artistice fiind mai mult complementar-con- 
trastantă cu unul sau altul dintre momentele pozitive de pe axa grotesc- 
transcendental. 


25 Schiller, Briefe über die üsthetische Erziehung des Menschen, Horen, 1795, 
scrisoarea XVI. | 

26 Cf. conspectele lui Marx făcute din Estetica lui Е. T. Vischer. vezi! М. Lifsic. 
op. cit. cap. XIII. 
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Arta muzicală, desigur, si în cazul sublim-eroicului va modela doar 
afectivitàtile segmentelor particularului estetic. Va exprima deci, si aceste 
momente estetice doar prin metaforele muzicale ale sentimentului înso- 
titor. Precum am arătat, acest sentiment este cel al înàltàrii, al triumfu- 
lui. Triumful, ca atare, încă nu este o emoție ambivalentà cum ar fi 
catarzisul, totuşi el nu mai este un sentiment echilibrat, ca cel al fru- 
mosului; sentimentul triumfului provine tocmai din depăşirea cantitativ 
nemărginită a liniştei, a ataraxiei, a dispozitiei echilibrate: este euforia, 
chiar extazul ei, care conclude într-o nouă si elevată linişte, în urma 
unei împliniri fără seamă?. Pentru realizarea unei asemenea împliniri 
sufleteşti este necesară confruntarea idealului cu forte ostile, printre care 
si cu zonele afective, tinînd de frică si spaimă, asupra cărora se va înălța 
sentimentul triumfului, stàpînindu-le. Si invers: sentimentul groazei este 
51 el univoc, declanșarea lui devenind nemărginită în urma nimicirii a 
tot ceea ce ne-a fost scump si drag, și formînd în sufletul nostru afec- 
tivitate net dezaprobatoare, de mare dinamism atît împotriva ideii jos- 
nice învingătoare, cît si împotriva eroului purtător al acesteia. Așadar, 
în cazul sentimentului sublim sau josnic muzica are de a face doar cu 
lupta contrariilor și nu cu cea a opozitiilor antagoniste ireductibile, con- 
flictul latent făcîndu-și apariţia numai prin exagerări cantitative ale ten- 
dintelor lăuntrice contrare, trecînd în conflict deschis doar în momentele 
tragicului sau ale comicului. 

Tragicul si comicul reflectă momentele de conflict ale axei grotesc- 
transcendental, conflicte care se rezolvă doar prin lichidarea unuia sau 
altuia dintre componentele sale generatoare, avînd un substrat emina- 
mente uman, cu o încărcătură etică necesară. În cazul conflictului tragic, 
lichidarea eroului purtător 'al idealului înseamnă o pierdere uriașă de 
valori umane, fie că e vorba de consecinţele unei erori sociale generale 
sau de cea a noului particular sosit prea devreme, declanșind in amîn- 
două cazurile sentimentul profund al catarzisului. În cazul comicului, 
lichidarea idealului și a purtătorului său — erou comic — nu înseamnă 
pierdere de valori umane, ci dimpotrivă — pedeapsă binemeritatà а 
unei erori personale si anacronice, declansînd sentimentul infirmativ al 
rîsului?, În cazul structurii acestor momente ale particularului estetic 
în arta muzicală, partea cea mai esenţială a conflictelor va determina 
si de astă dată sentimentele însotitoare: catarzisul si risul. 

Catarzisul — rezultat emotional al conflictului tragic — este un sen- 
timent complex, a cărui ambiguitate se rezolvă doar la deznodàmîntul 
acțiunii. Catarzisul, definit astfel deja de Aristotel??, este sentimentul 
milei si al fricii, sávirsind curățirea acestor patimi. Atitudinea de frică 
ia naştere în spectator în urma identificării lui cu destinul eroului tra- 
gic, iar cel al milei în urma convingerii sale asupra inevitabilitàtii aces- 
tui deznodămînt. Cele două laturi ale sentimentului catartic vor realiza 
purificarea afectivității doar la sfîrşitul întîmplării, sugerînd un puternic 


27 Vezi analiza lui L В. Becher, Despre tabloul lui El Greco „Furtuna la 
Toledo", în vol. Vom Anderswerden, Berlin, 1952. 

* Marx, Problema iragediei şi a comediei, în vol. Marx-Engels, Despre artă şi 
literatură, Ed. Pol. Buc., 1953, pag. 139—140. 

2° Aristotel, op. cit. pag. 59—60. 
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entuziasm, de angajare în luptà a omului pentru depàsirea limitelor 
prezentate, pentru realizarea dezideratelor sale majore. 

Risul — rezultat al pàtaniilor repetate de către eroul purtător al unui 
ideal vădit anacronic, compromis sau pur si simplu meschin — apare 
întotdeauna nuantat în funcţie de deznodAmîntul comic, de gravitatea 
erorii și pedepsei meritate. Astfel, apare risul nimicitor al deznodámin- 
tului satiric, rîsul ironic îndreptat inclusiv spre subiectul creator si cel 
condenscendent — educativ umoristic3?. 

Exprimarea muzicală a catarzisului este poate una dintre cele mai 
grele încercări ale artei componistice. Compozitorul, în realizarea dis- 
cursului tragic muzical, se folosește de întreg arsenalul său, de mijloace 
de expresie artistică adecvate, spre a determina sufletul ascultătorilor 
săi să vibreze împreună cu contrastele catartice transmise de muzica sa. 
Expresia funcţiei catartice a muzicii a parcurs un drum lung de dez- 
voltare de la împlinirile catartice ale muzicii antichităţii, pînă la reali- 
zările sale puternice în baroc și apoi în clasicismul vienez, avînd, desi- 
gur, şi astăzi trăsăturile sale specifice?t. Amintim astfel catarzismul li- 
mitat al muzicii avangardiste, care insistă mai mult ori asupra milei, ori 
asupra fricii (Aristotel)?, creînd astfel sentimente demascatoare antino- 
mice, fără sinteză purificatoare?. Dacă, în cazul sublimului, arta mu- 
zicală a folosit mai mult genurile sale mari (misse, simfonii, oratorii, 
cantate etc.), în schimb în structurarea tragicului va proceda asemănă- 
tor, insistînd, însă, cu mai mare pregnantà asupra finalelor acestora, în 
scopul ascutirii deznodámintului catartic. 

Metafora rîsului comic în muzică este foarte frecventă. Acest lucru 
îl remarcă si multitudinea de denumiri muzicale consacrate ca: scherzo, 
burlesca, burletta, ironice, smorfioso, sdegnosamente, buffo, gaiment etc. 
Redarea comicului în muzică, nesocotind genurile consacrate (scherzo, 
arabesc, burlesc etc.), face poate cel mai mult ca structura pur muzicală 
să fie mobilizată în direcţia muzicii programatice, fie că e vorba de un 
program literar-poetic sau de unul coregrafic. Tocmai de aceea există 
aici, prin nerespectarea trăsăturilor specifice ale modelului structural 
muzical, pericolul naturalismului, acesta càzind neiertător în extrema 
grotescă a axei? Cel mai dificil moment al promovării rîsului muzical 
este, desigur, surprinderea momentului de critică — demascare a comi- 
citàtii, lucru care este destul de frecvent în muzica romantismului, pre- 
cum si in avangardismul muzical contemporană. 


30 Cf. H. Bergson, Le rire, Paris, Felix Alcan 1914, cap. I. precum si Ch. Bau- 
delaire, Despre esența risulu: si în general despre comic în artele plastice, în vol. 
Ch. Baudelaire, Critică literară — Jurnal intim, ELU Buc. 1968, pag. 255—275. 

21 Cf. Studiul autorului, Consideraţii sociologice despre curentul „pop“ în mu- 
zică, apărut in revista studenţească a Conservatorului. „G. Dima“ din Cluj, INTER- 
MEZZO, nr. 3—4/1970. 

22 Aristotel, op. cit. pag. 59—60. 

33 Th. W. Adorno, despre Schönberg si despre Stravinski, în Philosophie der 
neuen Musik, Franckfrut am Mein, 1957. 

34 Sînt concludente în această problemă mărturisirile lui R. Strauss despre pro- 
gvamul literar al poemelor sale simfonice, despre „orgia simfonică“, despre zugră- 
virea muzicală în general, etc. vezi: Strauss—Rolland, Correspondance. Fragments 
de journal, G. Zamzeuihl, Paris, 1951. 

55 Cf. comunicarea autorului, Promovarea comicului în muzică, susţinută la 
Conservatorul „С. Dima", 1962. 
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Iată, recapitulind pe аха grotesc-transcendental, momentele de dis- 
continuitate principalà ale particularului estetic: 


exagerare 

echilibru; cantitativă; conflict rRANSCEN- 

GROTESC conflict; exagerare lipsa echilibrului; DENTAL 

cantitativă; 
seninătate ináliare catarsis 

GROTESC | sufletească; triumfală; purificatovTR ANSCEN- 

| ris; groazà; fricà; ENTAL 
frumos; sublim; tragic; TRANSCEN- 

SROTESC ое. теста uH | DENTAL 

Forme intercategoriale ale esteticului muzical. 

Între toate cele trei momente de discontinuitate — frumos, sublim, 
tragic, precum si alternativele lor negative — putem întîini multe ve- 


rigi intermediare care completeazá armonios ondulatia cimpului de or- 
ganizare al particularului estetic. Aceste verigi mijlocesc între formele 
principale ale esteticului, dinamizind in mod special aspectul formal al 
structurii estetice. Dacá frumosul, sublimul, tragicul, le-am denumi ca- 
tegorii estetice, atunci aceste verigi intermediare nu sînt altceva decît 
forme intercategoriale ale esteticului: grandiosul, monumentalul, mini- 
aturalul, supletea, gratiosul, fermecătorul, tragicul, respingátorul, infor- 
malul (diformul) etc. Desigur, aceste forme intercategoriale vor afecta 
51 asupra aparitiei concrete a metaforei muzicale, specifice cutárui sau 
cutàrui sentiment. Ele formeazá elemente deosebit de importante stilistic 
atit la nivelul epocii, cit si la nivelul curentului sau al opusului indivi- 
dual respectiv. In acelasi timp, din cauza prezentei frecvente a acestor 
forme intercategoriale in muzicá, arta muzicalá va prezenta metaforele 
muzicale ale sentimentelor intr-un colorit foarte bogat, ale cáror modali- 
tati practice sint inepuizabile: gratiosul fiind un epitet al frumosului, 
miniaturalul — al comicului, grandiosul — al tragicului, monumentalul 
— al sublimului, diformul — al urîtului, respingátorul — а] josnicului, 
etc., ca sá amintim doar unele din variantele existente. 

Componentele intercategoriale ale esteticului dovedesc atit continui- 
tatea sistemului de axă grotesc -— transcendental, cît si organizarea to- 
tală a modelelor sale muzicale. Căci sentimentele umane cuprind o ga- 
mă foarte largă de trăiri afective, de la liniştea sufletească la emoții 
triumfale, de la emoţii triumfale la purificarea patimilor... Iar mode- 
lele muzicale prezentate aici pretind să semnaleze toate sentimentele 
esenţiale, prin demarcarea polilor extremi ai acestora, de la extaticul 
grotesc la purificatul transcendental: 


GROTESC TRANSCENDENTAL 
EXTAZ CATARZIS 
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Așadar, arta muzicală înglobează gama sentimentelor axei grotesc 
— transcendental, de la extaz la catarzis. Si această ondulatie dinamică 
a sentimentelor umane este în mic caracteristică fiecărei structuri artis- 
tice muzicale, insistîndu-se, desigur, asupra unuia sau altuia dintre mo- 
mentele prezentate mai sus. 

Reflectarea metaforic-muzicală a sentimentelor a parcurs un drum 
lung de dezvoltare istorico-stilistică. Această dezvoltare cuprinde toate 
momentele dialectice proprii generalizărilor spirituale, de la simpla re- 
prezentare ріпа la opoziţie. Analizind drumul parcurs al generalizării 
în muzică se poate observa mai întii apariţia opoziţiei dintre extaz si 
catarzis, deja în arta muzicală a antichităţii, iar apoi desfăşurarea unei 
amplificări milenare a axei care a dus la organizarea și cristalizarea par- 
tialà ale celor trei momente de discontinuitate de pe axa grotesc — 
transcendental: desprinderea în categorii aparte ale frumosului, subli- 
mului si tragicului — inclusiv perioada realismului si romantismului 
secolului trecut. Таг ca o reacţie la această amplificare de la începutul 
secolului XX apare o tendinţă de comprimare a axei în asa fel încît 
momentele de discontinuitate să se întrepătrundă reciproc, apropiind ast- 
fel, simţitor pînă si cei doi poli opusi — grotesc si transcendental — 
ai axei. Astfel, în unele concepții ale artei secolului XX, dacă avem în 
vedere muzica, sintem martorii comprimării din ce în ce mai radicale 
a cimpului de organizare al particularului estetic, care pînă la urmă 
permite următoarea polarizare antinomică: 


GROTESC | TRANSCENDENTAL 
categorie diferentiatà din prac- categoria tipic filozofică; la început 
tica artistică, la început ESTE; apare ca nivelul cel mai înalt al ab- 
mai tirziu deja EXISTA; devi- stractiei; mai tirziu, în procesul de 
ne una din poziţiile posibile ale apropiere al materiei si ideii artisti- 
concepțiilor artistice contempo- ce, devine cealaltă poziţie posibilă a 
гапе; conceptiilor artistice contemporane; 


în cadrul activitàtii spirituale con- 
temporane ele apar ca deosebiri de 
reprezentare, de reflectare si de ra- 
ипе, care organizindu-se apoi in 
sfera particularului estetic contem- 
poran devin opoziții — în unitatea 
contradictorie 51 dinamică a ideii și 
realităţii în luptă; 


căci grotescul semnifică lipsa iar transcendentalul denotă goliciu- 
unei realități ideale, nea idealului; 
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grotescul devine astfel purtàtor al 
ideii critice, iar transcendentalul care 
coboarà în realitatea artisticà con- 
Stientizeazá astfel goliciunea spiritu- 
alà a lumii reale. 


critica realizată prin grotesc: critica realizată prin transcendental: 
demascarea realităţii ridicate în punerea la încercare a ideii coborîte 
apropierea luminii ideii; cura- în apropierea realităţii: mai poate fi 
jul renunțării la înfrumusețare idealizată realitatea și de astă dată 
mergînd, în caz de nevoie, pînă sau puterea idealului ajunge doar la 
la ironie.. crearea iluziilor? 


cele două feluri ale criticii se află 
într-o unitate contradictorie 


grotescul în procesul structură- idealul transcendental rămîne chiar 
rii sale artistice se încarcă cu si în apropierea realității grotesti o 
idealul artistic, dar acest stadiu idee goală; și deşi se amestecă cu 
al încărcării ideatice este ireal: existenţa grotescului, rămîne totuși o 
este stadiul unei alte existente; idee care va suna gol: o tinjire ex- 
este o existenţă suprarealistă presionistă. 


amîndoi polii sînt purtători ai este- 
ticului: ei poartă dialectica specifică 
a realului si idealului contemporan; 
trecerile lor reciproce realizează о 
axă, gamă largă pe care se pot struc- 
tura formele cele mai diferite ale 
manifestării artistice, cele două ex- 
treme rămînînd 


GROTESCUL TRANSCENDENTALUL?$ 


Axa grotesc — transcendental, privind arta avangardistá este deci 
modelul schimburilor de esentà?. Acest model arată felul cum existenţa 
51 conștiința, omul și mediul său înconjurător își schimbă funcţiile lor, 
arată felul cum totul devine din ce in ce mai mediat, complicindu-se: 
raporturile se degradează din nou în lucruri amenințătoare care întind 
antenele lor peste estetic, pînă 51 în sfera evaluării etice. 


În loc de concluzii 
Așadar arta avangardistă, în special cea muzicală, a fost prima care 
a sesizat în secolul XX corelatia láuntricá a esteticului si eticului în 


structurile artistice contemporane: prin interpolarea valorilor etice cu 


36 vezi concretizarea acestei probleme în rev. MUVELODES, articolul citat. 
37 W. Krayser, Das Grotesk, seine Gestaltung in Malerei und Dichtung, Olden- 
burg— Hamburg, Stalling, 1957. 
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cele ale esteticului. Aruncînd o privire retroactivà asupra istoriei artelor 
putem constata cà aceste raporturi au existat, cu acccente deosebite, pe 
tot parcursul dezvoltàrii gîndirii artistice si cà ele apar ca momente dis- 
tincte în coordonatele complexe ale estetic-eticului. Aici amintim doar 

poziţiile de bază: intrepátrunderea 

frumosului cu binele (calocagatheia anticà greacà) 

frumosului cu ràul (demonicul) 

uritul cu binele (romanticul) 

urîtului cu răul (grotescul) 

Desigur, fiecare moment din cele enumerate mai sus cere crearea 
modelelor corespunzătoare fiecărei epoci, acestea apàrînd їп structuri di- 
ferite, în toate artele. Muzica exercită şi în acest sens rolul său vecto- 
rial în dirijarea raportului mereu existent între „ethos“ si „affectus“ 
ale societăţii respectives. 

Deschiderea din nou a axei grotesc-transcendental în direcția echili- 
brării polilor extremi a devenit posibilă doar prin intermediul factorilor 
social-istorici care pot deveni capabili să ajute reconstruirea raporturi- 
lor de echilibru între om si mediu, între obiect si subiect- Marea regă- 
sire a omului începe o dată cu crearea structurilor artistice bazate ре 
comunitatea de idei, de sentimente, de limbaj a unei colectivități umane. 
Pe plan artistic muzical acest moment este propriu școlilor nationale (a 
doua lor înflorire) si apoi artei ţărilor socialiste, între coordonatele este- 
tico-etice ale traditiei — inovației, ale unitátii-diversitátii, ale nationalu- 
lui-universalului în care cîntarea omului, stăpîn asupra destinului său, 
a devenit un deziderat constientizat. 

Și sistemul de axă grotesc — transcendental rămine si pe mai de- 
parte sistem deschis ... 

El va oglindi si în continuare lărgirea cimpului dinamic al esteti- 
cului particular, privind atit viitoarele etape de dezvoltare ale пеоауап- 
gardismului artistic muzical, cît sì momentele de cristalizare şi de sin- 
teză ale artei muzicale socialiste. 


A SYSTEM OF AFSTHETICAL ANALYSIS IN MUSIC 


Stefan Angi 


Abstract 


he work deals with a method of aesthetical analysis of musical structures, 
by building up some analytical patterns. These patterns are meant to review :lia- 
lecticaliy the principal moments of discontinuity in the organising field of what is 
particular in music. Relating the connections between these moments the author 
draws their axis system from a grotesque to a transcendental aspect. Outlining. the 
aesthetical sensitization ої emotions in music, the work ends with several regards 
concerning the ethical .— aesthetical correlation in music. 


3 Zoltai Dénes, A zeneesztétika története, I. Ethosz es affektus Budapest, 1969. 
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UN SYSTEME D'ANALYSE ESTHETIQUE EN MUSIQUE 


Štefan Angi 


Résumé 


Par la construction de certains modèles analytiques, l'étude présente une mo- 
dalité d'analyse esthétique des structures musicales. Ces modèles ont le rôle de 
surpendre dialectiquement les principaux moments de discontinuité du champ orga- 
nisatorique du particulier esthétique en musique. Par la mise en relief des rapports 
evistents entre ces moments, lauteur forme leur système d’axe grotesque trans- 
cendental. Esquissant la sensibilisation esthétique des émotions en musique, le travail 


finit sur quelques considérations concernant la corelation esthétique-étique dans 
Part musical. 


Система эстетического анализа B музыке 


Штефан Анги 


Резюме 


С помощью построения некоторых аналитических моделей работа представляет собой 
модальность эстетического анализа музыкальных структур. Эти модели оказываются спо- 
собными диалектически уловить важные дисконтинуитивные моменты действующего поля 
эстетического особенного в музыке. Представляя существующие связи между этими момен- 
тами, автор оформляет их систему оси гротеск-трансценденталь. Описав процесс эсте- 
тической чувствительности эмоции в музыке, работа заключается некоторыми замечаниями 
В связи с отношением эстетического и этического в музыке. 


EIN SYSTEM DER ASTHETISCHEN ANALYSE IN DER MUSIK 


Stefan Angi 


Zusammenfassung 


Durch das Aufstellen analytischer Muster führt vorliegende Abhandlung eine 
Möglichkeit der ästhetischen Analyse der musikalischen Strukturen vor. Diese Mu- 
ster sollen dazu dienen die wichtigsten Brechpunkte im Organisationsfeld des üsthe- 
tisch Besonderen in der Musik zu überblicken. Durch Hervorheben ihrer Wechsel- 
beziehungen entwickelt der Verfasser deren grotesk-transzendentales Achsensystem. 
Die Arbeit umreisst die ăsthetische Verfeinerung der Empindungen in der Musik 


und schliesst mit einigen Betrachtungen über das âsthetisch-ethische Verhältnis in 
der Tonkunst. 
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UN SISTEMA DI ANALISI ESTETICA IN MUSICA 


Stefan Angi 


Riassunto 


Attraverso la costruzione di certi modelli analitici il saggio presenta una mo- 
dalità di analisi estetica delle strutture musicali. Questi modelli sono destinati a 
sorprendere dialetticamente i principali momenti di discontinuità del campo orga- 
nizzativo del particolare estetico. Mettendo in rilievo i rapporti che si stabiliscono 
fra questi momenti, l’autore definisce il loro sistema di asse grottesco-trascendentale. 
Abbozzando l'evoluzione storica dei modelli musicali, il saggio si conclude con delle 
considerazioni riguardanti la correlazione estetico-etica nell'arte musicale. 


259 


A» 


© І P Cluj 1972-611 


